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आशीषोद 

श्री पीयूष जी आम-वाला को लेकर हिन्दी-काव्य-सेन्न में प्रविष्ट हुए 
थे। उसके एक वर्ष पश्चात आप सरित्‌-दीप के रूप में गांवों का धूप-दांह 
भरा चित्र उपस्थित कर रहे हैं | इस पुस्तक में कवि ने गांवों को एक चिंतन 
शील चित्रकार की मानत्रिक स्थिति से देखा हैं और उनमें उत्कर्प और 
अपकर्ष दोनों के चिन्ह पाये हैं | उन चिन्होी को आ्रापने अ्रपनी शब्द-चित्रशु- 
कल्ला से स्थायी बना दिया है। उन चित्रों का देखकर म्राम सेवर्कों को कुछ 
प्रेरणा मिलेगी । में आशा करता हूं कि श्रो पीयूप जी क्री इस रचना का हिन्दी 
संसार में आदुर होगा और उनकी कवि-प्रतिभा अपनी दीप्ति से हमकों मानव- 
लीवन के नये नये दृश्यों और मार्मिक्र पक्षों का दशन करायगी । 


--गुलाब राय 


उन्हीं आदरणीय लाला मोतीराम जी रोहतगी के कर कमलों में, जो 
मुझे पितृ बत स्नेह करते रहे हैं तथा निनके विधाज्ञय ने मेरे लिये विश्व का 
द्वार उन्मुक्त किया, सादर ! सस्नेह-- 


उन्हीं का कृपाकांडी 
'पीयूष! 


आपनी बात 


पीयूष जी की प्रथम कृति 'भ्राम-बाल्ा' से परिचय पाकर हमे इसारे 
उदार पाठकों ने बाध्य किया कि हम भ्रपने अन्य भकाशन से पूर्व पीयूष जी के 
'सरित्‌-दीप” से ही भारती के मन्द्रि को आलोकित करें | सच तो यह है कि 
पारखियों ने म्राम-बाला का जो मूल्य आंका है, देखकर हम दंग रद्द गये । और 
पीयूष जी ने अपनी कत्ना की छाप जो पाठकों के हृदयों पर चिर-स्थाई बनाकर 
छोड़ दी है -इसके लिए हम उन को बधाई देते हैं। उनकी कक्षा से भारती: 
निकेतन को गौरव मिलता है। 


इस एक वर्ष के समय में दोस्तों का जो सहयोग हमें मिला है, हम 
उनके हतज्ञ हैं भर भागे भाशा करते हैं । 


बनारसी दृत्त शर्मा सेवक 
प्रधात मन्त्र 
श्री भारती निफेतन, बल्ली मारान, 
विश्ली । 


दो शब्द 


'सरित-दीप', 'प्राम-गला” के बाद मेरी दूसरी रचना प्रकाशित हो 
रही है। 'प्राम-बाज्ञा” की आलोचना करते हुए शुक आ्रलोचक ने लिखा था 
कि झवि सानसिर शान्ति के लिये गावों की भोज्नी भाली जनता को अपना 
वर्ण्य॑ चुन ल्षेते हैं। गावों की ओर साहित्यिक समुदाय के सुकने के जहां और 
कारण हैं वहां एक यह भी उन्होंने बतलाया | 


यद्यपि उन्होंने यह स्पष्ट कह दिया था कि आाम-बालाः के कवि का 
यह दृष्ठि कोण नहीं रहा है तथापि उन्होंने मुझे एक नई वस्तु सोचने को दो ही, 
ओर मैं सोचने लगा कि क्या हमारे कवि वर्ग अथ्चा साहित्यिक समुदांय का 
गावों को ओर जाने का एक यह कारण भी हो सकता है ? बहुत विचार करने 
के बाद भी में उनके कथन में सत्यता का कोई अश्रंश नहीं पा सका | मेरी 
समझ सें--कि गांव भारत के प्रकृत-निवास-झेन्द्र हैं, भारत की जब-सत्ता 
गावों में रहती है भर भारत की सामूहिक उन्नति में आमोत्थान ही पहिल्ली 
आवश्यक वस्तु है--साहित्यिक वर्ग का गावों की ओ्रोर जाने में मेरी भांति 
डपयु क्त दृष्टिकोण ही रहा होगा । 


'सरित-दीप', लिखते समय मेरे मस्तिष्क में जहां अनेक उल्भनें 
ओर रुकावरदे भरी हुई थी वहां एक यह भी थी कि आज गीति काब्य के सुक्त 


सात ] 


युग में यह मेरा बेसुरा आलाप क्यों ! परन्तु मुझे मालूम नहीं वह फौससी 
शक्ति थी जो मुझे बाध्य कर रहो थी और में अस्वस्थ होते दुए मो पृष्ठ के पृष्ठ 
अपने ख़त्फ में रगता चला जा रहा था । वेसे मेरा तो अब तक यहो विचार 
है कि मुक्त काव्य में रस उस परिपक्ध अवस्था को नहीं पहुंच रूकता जितना 
कि प्रवन्ध काव्य में । गुप्त जी के साकेत को पढ़ कर॑ हम हँस श्रौर रो सकते 
हैँ परन्तु अ्रन्य कवियों की मुक्त रचनाएं हमारे श्रन्तराल़ पर उतनी गहरी छाप 
नही डाल सकती--यह ठीक है कि वे हमारे हृदय को कभी कभी श्रजुभूतियों 
के जोर से छू जरूर देती है परन्तु उनका अभाव ह्थायी नहीं होता। प्रबन्ध 
काच्य में पाठक आत्म विभोर हो उठता है; काब के विचारों की छाए उप्चके 
हंदय पर पढ़े बिना नहीं रहती, वह जो कुछ कहना चाहता है उसे कुछ 
सक्रिय रुप श्रवश्य मिल जाता है । 


'सरित-दोप' का क्या कथानक है अथवा इपछी क्या देहनीक, झुक 
इसके बारे में कुछ नहीं कहना , में तो केवल इतना ही जानता हूं. कि 'ग्राम- 
चाज्ञा' में मै जो कुछ नहीं कह पाया था या नहीं कह सका था, वह इसमे 
है, परन्तु में जो छुछ कहना घाहता था वह शायद आ्राज भी न कह सका, 


पता नही क्यों, पर श्राज भी भ्ुमे कुछ ऐसा भान होने लगता है कि जैसे कुछ 
है गया ही । 


हां, चंद भ्रोर भाषा के बारे में में अवश्य कुद निवेदन करूंगा। 
थ्रा 'पनिशाज्ञा! जी ने जिस कविता-पथ को अपनी प्रतिभा-प्रभा से आल्योकित 
६ या है, मैं उसका अलुयायो हूं, उसे श्रेयस्कर भी मानता हूँ भर इसी 
'रखिः. आझाम बाला मुक्त दत्त हों मे खिखों सी गई थी परन्तु 
5 वृत्त जेसा कि मुझे श्रदुभव हुआ, साहित्यिक वर्ग को ही वस्तु है। 
ज' साधारण मुक्तवुत्त से कोई लाभ नहीं उठा सकता । वद पढ़ नहीं सकता 
४२ समझ भी नहों सकता । तब क्या कविता केवल साहित्यिक वर्ग हो की 
द7एु हैं? उसे तो घर घर में श्रपता प्रकाश पहुंचाना है और उसके लिये दीर्ष 


[ आठ 


काल से चल्ती आती हुईं परिपाटी को पकडना ही पढेगा, हाँ--चाहे तो उसे 
आधुनिकता के रंग में रंग सकतो है। इलीलिये भपने कई मित्रों के अनुरोध 
से झुझे सरित्‌ दीप तुकांत छुन्दोब्दू रूप में ही लिखनी पी परन्तु फिर भी 
मुक्त वत्त के भोह को न छोड सका और एक सर्ग मुक्तवृत्त में लिख ही गया । 
इस मुक्त बृत्त की टेकनीक भ्रन्य मुक्त बूत्तों रे मिन्‍न है | सम्भव है यह झुछ 
अधिक सरल श्रौर प्रिय हो सके । 


' आषा के बारे में में कुछ सुक्त अवश्य रहा हूं, ( यदि उसे सुक्ती ही 
कही जा लकती है तो ) जेसे आंख के लिये में कहीं लिख गया हूँ 'अश्रु कया- 
लय! आम-बालांओं के लिये लिख गया हूं 'आम-गुन्जनी' और इसी प्रकार सुन्द्री 
के लिये भी कहीं लिख गया हुं रूप रिज्रणां --ऐसे श्रन्य कई शब्दों को 
मैंने धढ़ा है । में नहीं जानता कि ज्याकरण की दृष्टि से इच का कोई महत्व 
शथवा सार्थकता है या नहीं परन्तु मुझे ये सुन्दर लगे और मैने प्रयोग किया। 
दूसरे क्‍यों कि सें कुछ गांव पर लिख रहा था अत्तः आमीण 
शब्दों को भो कि काच्य शाद्र में चाहे ग्रामीणवा को एक दोष म्राना हैं 
परन्तु मेरी समझे में वहां का बातावरण उपस्थित करने के लिये 
उनका होना आवश्यक सा ज|न पडा और में उन्हें लिख गया। चाहे विहृज्जन 
इसे कुछ भी कहें परन्तु मैं तो यही कहूंगा कि मैंने ऐसा करके मातृभाषा के 

भण्डार की अभिवृद्धि ही की है। क्योंकि इन शब्दों के पर्याय बाची 
शब्द हिंदी में नहीं मिलते । उदाहरण के लिये छुछु एुक शब्द में दे रह्ष 
छू अममकमन्‍न्‍थ, 


१ गोरवा--यांव के प्रथम छोर को दद्दते हैं । 

२ बागर--कड़दी के ढेर को कहते हैं । 

३ भरोदा--चारा अथवा ई'धन आदि के बंइल का नाम है। 

४ रास--बेल्लों की वह ररसी जो नथुनों में पिरोई हुई होती हैं । 


इसी प्रकार के कुछ अन्य शब्दु सी है, जिनके पर्यायवाची शब्द 


नव] 


पर मिल भी सकते हैं परन्तु सुझे वे ही अच्छे लगे जेसे, थेयला, लोक, श्रोपरी, 
तद॒का, जरठ, बढ़को, ध्याचस, ठाण इत्यादि । 


हो सकता है कि ये शब्द प्ंतीय हों, परन्तु अभाव की पूर्ति श्रन्य 
भाषाओ्रो के शब्द्‌ न लेकर यदि प्रांतीय भाषाओं के शब्दों से की जाय 
तो मेरी समर में श्रधिक श्रेयस्कर है । 


श्रन्‍्त में में श्री० प्रो० नगेन्द्र एस० ए० तथा भरी बिह्वारी ल्वाल जी 
चत्तुवेदी के प्रति अत्यन्त कृतज्ञ हूं कि जिनकी प्रेरणा और साहित्यिक सम्स- 
तियों से भेरा यह प्रयास आज पूर्ण हो सका है। 


मुझे याद है कि श्री भारती निकेतन के प्रधान मंन्नी श्री० सेवक जी 
मुझ से दूर रह कर भी मुझे चेन नहीं लेने देते थे और उसके पत्र पर पत्र आ 
थ्रां कर पूछ रहे थे कि “भैया ! सरित्‌-दीप की संजिल अब कितनी झौर है ?” 
उनपत्रो से मुझे एक नया जीवन मित्न जाता था, जैसे किसी ने मेरे कान में कोई 
मंत्र फूछ दिया हो । और उनके स्थानापन्‍्न श्री० अजान जी तथा उनके सह- 
योगी श्री कृष्णगोपाल रोहतगी, जिनके अ्रथक सहयोग श्ौर सतत-प्रेश्णा से 
आज एक वर्ष बाद ही मैं आपके सामने दूसरी कृति लिये ख्ः हूँ. सच पूछिये 
तो यह सब इन्हीं स्नेहियों का काम है। इनके अति कृतज्ञता प्रयट करना या 
धन्यवाद देना में तो स्नेह को अपमान करना समझता हूँ । मैं तो इतना ही 
जानता हुँ कि वे मेरे अपने हैं और इसीलिये उनका मुझे पर श्रधिक 
अधिकार है । 


विशेष फिर कभी ? 


विनीत।-- 
कैलाश चन्द्र 'पीयूष! 





ओो भावों की सात्नाज्ञी ! 
पड़ा - पुब्ज - विदारिणी ! 
कविता-कुझ्न - विहारिणी ! 
जीवन-ज्योति जगा दी मा ! 
दुश्ख - देन्य - संदारिणी !. 
वितरो मनुज-मलुज मे स्नेह, 
सिरजो करठ-कण्ठ में गान; 
भर दो जब-जन से उल्लास, 
फूको गांव-सांव में भाण , 
औो शब्दों की श्रधिराज्ञी ! 


एक 


सांध्यससय जा पहुंचा सरिता के तट, 
भरने को भावहीव रिक्त-हद्य-घट, 
करने को झदु उल्लासों का संचय, 
भरने को तृषित-तप्त-अश्रु-कणालय ! 


श्रन्तिस सी किरणों की श्राभा सब्जुल, 
पाकर के सरिता का वत्त गया धुल, 
शान्त वियत, छाती पर दीप प्रज्वलित, 
बढ़े चले श्राते थे लहर-वश च्वरित ! 


बठते ही श्राये वे पास पाप्त में, 
पास ही खडा था में सघन घास में, 
एक दीप सध्य पतन्न-खण्ड सा दिखा, 
लिज्ञासा पूर्ण हुआ, पढें, क्या लिखा ! 


२ सरित्‌-दीप 


खँच बँत ही से उस दीप को लिया; 
पत्र खोल वर्णो' पर ध्यान भी दिया, 
लिक्खा था दोहा सा पतन्न-खण्ड पर, 
बांच जिसे भावों से चित्त गया भर! 


सार था कि, “निह-पीर दहती है क्यों, 
नयनों में नीर-राशि-रहती हैं क्‍यों !” 
सोचता रहा में कुछ देर तक यही, 
पहुँचा पर किल्चित सी सार पर नहीं ! 


मानस में उठी एक प्रबल हुक थी, 
देख वे ग्रामीणा यही भूक थी, 
कविता नित करती है जिनमें क्रीडा, 
सतत सजग रहती है जिनमें ब्ीड़ा ! 


अमित रूपसी हैं जो सरल-अ्रक्ृति हैं, 
और जन्म ही से जो तरल स्ति हैं, 
थे ससीप पक वयोवुद्ध महाशय, 
जाने किन मूक विचारों में थे रूय ! 


4 
प्रथम सर्म | 


“कहां पास गांव यहां, ” पूछा उससे, 
“हां ठांव” हाथ हिला बोला--सुमसे, 
तम ने निज चादर में विश्व लपेटा, 
जन-समुह जा जा निज घर में ले ! 


रात हुई देख बढ़ा में भी घर को, 
तट पर ही दोड़ खड़ा बूढ़े नर को, 
मन में जिज्ञासा के भाव थे घने, 
घूसिल से कई एक चित्र थे बने। 


आन पास कहुंन्रिमता उनके सकती, 
स्वास्थ्य-चिन्ह रक्तिमता वहां थिरकती, 
“गांवों की बालाएँ स्नेह भरी हैं, 
विधि ने शुचि निधियां सब वहां घरी हैं ! 


शतदूल-सा मानस ले कपट हीन वे, 
अ,-समंगी, तरल-नयन-गति-विहीन वे 
सालिक्ता पूर्ण सरल - हासमयी वे 
ख्ये सुन्दरी हैं उक्लासमयी वे।” 


[ ४ सरित्‌-दीप 


कवि-वर्णित उनका यह वर्णन पढ़-पढ़, 
मैंने रख छोडे थे कुछ विचार गढ़, 
उनके श्रजुसार स्वप्न निरखता रहा, 
आरस्या का सौस्य हृदय परखता रहा! 


भडती थीं फूल कभी हँस हँस कर वे, 
देती थीं झत में भी जीवन भर वे, 
अल्हड़ता आलोड़ित तन करती थी, 
सुभग सरस चितवन थी सन हरती थी ! 


सूक्त नादूय करती थीं रह रह पल पल, 
चित्त हुआ जाता था स्वप्न में विकल, 
रजनी ने तारों का हार पिरोया, 
दूर कहीं कोलाहल जग का सोया ! 


मन्‍्द सन्द हँसता था चन्द्रमा सरस, 
अ्रगणित ऋूदु कर से तन रात का परस, 
प्रगटे हुत लीन हुए तारों के दल, 
प्रित वही, जाती थी भ्विरत 'कत्न कल ! 


प्रथम सगे श्। 


ज्यों त्यों। निःशेष हुईं कान्त वह निशा, 
चपल उपषा हँसी खोल पूर्व की दिशा, 
उठ बेठा में भी कुछ अलस-मनासा, 
शैया पर बैठ गया शान्त बना सा! 


ज्षीवन यह नित्य बहा जाता कण-कण, 
पा न सका नाम आप्त करन सका धन, 
भारी सा सन-था कुछ अलसित सा तन, 
समझ ही न आता था क्यों यह जीवन-- 


कि 


नित्य बहा जाता है ढंग पुरातन, 
वही सा्गे वही बात वही विरसपन, 
रहता है सब ही का त्णिक हास क्यो , 
जल-कण का पल्लव पर क्षणिक रास क्यों ! 


सरितावत समय भी न कभी थकेगा, 
... कक्ञ-कण था दिन-चण गत, लौट सकेगा! 
निकट कुक्ष-आसीना चिडिया चहकों, 
फूलों की सौरभ से दिक, दिक्‌ महकी ! 


[ ६ सरित्‌-दीप 


तैल-सनी चिदढी पर नयन थआा गये, 
ग्राम-दश्य कई एक पुनः छा गये, 
“ऊँची-सी घघरी मे थ्रेगले लगे, 
मन मन के पैर धूलि-भार से पगे! 


हाथो मे बैलो की रास को लिये, 
नयनों सें गौरव-आभास को लिये, 
गाँव की कल्नन्न एक दृष्टि में पढ़ी, 
ऊँचे से दीले पर सुदद थी खड़ी! 


दीख पड़ी पुनः कई ग्रास-युवतियां, 
खगवत जो उचछुल रही मार फुदकियां, 
पुनः दृष्टि पड़ा कृप दृश्य मनोहर, 
लाती थी प्रमदाएँ दोघड भर भर ! 


कई एक बालाएँ दीख फिर पड़ी, 
घास के भरोटे धर मुद्ति थीं खडी, 
पुनः कई दीख पढीं ढोती गोबर, 
माथे से भरते थे अ्रम-कण भर भर ! 


प्रधम सर्ग ७ ] 


पलट गये इसी भांति चित्र पुनि कई, 
प्राम-युवक, आम-बाल घूम सब गईं, 
ज्यों त्यों कर त्याग ध्यान काम में जुटा, 
ध्यान नहीं तब भी उस पत्र का छुटा। 


५ 


ढ 


नित्रिड अन्धकार लिये शाम श्रा गईं, 
सरिता-तट पर खदु भद्कार छा गई, 
थाली में दीप, गठित तन में यौवन, 
ग्रामीणा तटी-तीर पुलकित सा मन--- 


लिये, चत्नीं गज-गामिन्रि वे भ्राती थीं, 
दीपक से भरा थाल वे लाती थीं, 
ललक-पुलक छाई थी मधुराधर पर, 
पवन मंद बहता था सरर सरर सर, 


छुप छुप कर तारे भी देख रहे थे, 
उनकी गति-विधि को अ्रवरेख रहे थे, 
वह भी कुछ खोया सा वहाँ खड़ा था, 
घूमिल सा चित्र चित्त मध्य गड्मा था। 


इृतौय सगे 8] ५ 


खोल पलक लोल नयद खोज रहे थे, 
तरल-ध्वनि-स्वर मे युय कान वहे थे, 
तरल-तटी 'ढल मल ढल' बही जा रही, 
तट पर थीं भाम-परी गीत गा रहीं--- 


“बह बह री वदिया तू बह वह री वह, 
कल कल की ध्वनि में सधुरी गाया कह, 
सागर की ओर चली उमड़ घुमड़ कर, 
अतुद्षित आनन्द सुभग लहरों में भर ।” 


स्व॒र॒में थी सादुकता गीतों में बल, 
सुन्दर था राग सरस चितवन चन्चल, 
पुलक पुलक पड़ते थे सरिता के तट, 
ललक ललक उठते भरे सिसस, नीम, बट। 


छोड रही बाला जब दीपक मिल सब, 
खौल रही एक चोर अन्चल का तब, 
देख लिया उसने उस झूदुलाड़ी को, 
जान लिया डसने उस कुसुमाडी को। 


( १६ ) 

श्वनित होता है कि प्रथम धारा का साहित्य ही वास्तव में प्रगति- 
शील साहित्य है और दूसरी धारा का साहित्य मुख्यतः हासोन्मुख 
है। इस विचार से हिन्दी सहित्य के इतिहास पर दृष्टि डाली जाय 
तो प्रचलित धारणाओं में बहुत अधिक फेर-फार करने की आव- 
श्यकता होगी | 

इसी प्रकार अछेत और छत के संबंध की प्रसाद जी की 
दाशनिक उह्कावना-प्रकृति का आत्मा से पृथकरण नहीं वर उसमें 
पर्यवसान अद्वेत है और द्वेत आत्मा और जगत की मिन्नता का 
विकरप है--आधुनिक आध्यात्मिक क्षेत्रों में कम उत्तेजना नहीं 
उत्पन्न करेगी। यद्यपि विचारपू्षक देखा जाय तो इसमें प्राचीन 
प्रवृत्तिमागं, अथवा आत्मा की छत्रछ्ाया में निष्काम कम की 
आधुनिक आध्यात्मिक उपपत्ति से विशेष मिन्नता नहीं है, तो भी 
प्रकारभेद तो हे ही । 

प्रसाद जी को संमत में अद्ययता की साधना ही मुख्य 
साहित्यिक ओर दाशनिक साधना है तथा इन दोनों का हो हिन्दी 
ज्षेत्र मे प्रायः अभाव है। साहित्य में वे, आनन्द सिद्धान्त के एष्ठ 
पोपक है (हिन्दी के भक्ति ओर झूंगार दोनों ही कालों में 
वास्तविक आनन्द की न्यूनता थी) और दशन में शक्ति- 
अद्वेतवाद के संदेशवाहक | आत्मा की संकल्पात्मक अनुभूति 
में इस दोनों का समन्वय हो जाता है । 

इसके अतिरिक्त प्रसादज्नी के अन्य आनुपंगिक विचारों का 
अनुशीलन भी कम उपादेय नहीं है। उदाहरणाथ रस के प्रसंग में 


जन्म 


( १७ ) 

उन्होंने प्रदर्शित किया है कि अलंकार, रीति, वक्रोक्ति ओर ध्वति 
आदि के साहित्य संप्रदाय विवेकमत की उपज हैं, अकेला रस-मत 
ही आनंद्‌-उद्भूत है। एक अन्य निवंध में आधुनिक साहित्य का 
हवाला देते हुए आदशवाद, यथार्थवाद, छायावाद आदि कई 
पारिभाषिक शब्दो का उन्होंने प्रयोग किया है । वे लिखते हैं कि श्री 
हरसिथ्वन्द्र ने वेदना के साथ ही जीवन के यथार्थ रूप का चित्रण 
आरंभ किया। . प्रतीक-विधान चाहे दुबल रहा हो परंतु जीवन 
की अभिव्यक्ति का प्रयत्न हिन्दी में उसी समय:हुआ था। .. 
यद्यपि हिन्दी में पौराणिक युग की पुनरावृत्ति हुई ओर साहित्य 
को समृद्धि के त्रिए उत्सुक लेखकों ने नवीन आदशों से भी उसे 
सजाना आरंभ किया, किन्तु श्री हरिश्वन्द्र का आरंभ किया हुआ 
यथा्थवाद मी पह्ववित होता रह | यथा्थवाद की विशेषताओं में 
प्रधान है लघुता की ओर साहित्यिक दृष्टिपात। उसमें स्वभावतः 
दुःख को प्रधानता ओर वेदना डी अनुभूति आवश्यक है। लघुता 
से मेरा तात्पय है साहित्य के माने हुए सिद्धान्त के अनुसार 
महत्ता के कारपनिक चित्रण के अतिरिक्त व्यक्तिगत जीवन के 
दुःख ओर अमावों का वास्‍्त्विक उल्लेख । 


यथाथवाद की यह व्याख्या दाशनिक की अपेत्षा ऐतिहासिक 
अधिक है ओर श्री हरिश्वन्द्र के समय की यथार्थेन्‍्मुख प्रवृत्तियों 
का संकेत करती है। अभाव के साथ ही साथ यथार्थत्राद का एक 
भावपक्ष भी है जिसमें देतिक जीवन के यथातथ्य चित्रण, 
काल्पनिक के स्थान पर बौद्धिक दृष्टि, और फ्रायड की सुमाई 


( १८ ) 

मनोवैज्ञानिकता का अनुसरण सुख्य है। इस यथार्थवाद के साथ 
ऐतिहासिक भौतिक विज्ञानवाद (790708) )॥8६6778/87)' 
और नवीन कामविज्ञान का भी घनिष्ठ संबंध हो गया है। सामा- 
जिक समस्याओ का व्यावहारिक नहीं, बोद्धिक समाधान भी 
इस वाद की विशेषता है। यह वाद सामाजिक उत्थान की निचली 
सीढ़ी, नींव अथवा जड़ के समीप रह कर ही अपनी उपयोगिता 
प्रकट करता है, ऊँची सांस्कृतिक भूमियों में जाने का कष्ट नहीं 
करता । उसकी दृष्टि मुख्यतः भौतिक विज्ञान पर स्थित है। 


प्रसादजी ने अदशंवाद के संबंध में लिखा है--आरंभ मे 
जिस आधार पर साहित्यिक न्याय की स्थापना होती है--जिसमें 
राम की तरह आचरण करने के लिए कहा जाता है, रावण की 
तरह नही -उसमे रावण की पराजय निश्चित है। साहित्य में 
ऐसे प्रतिहवन्दी पात्र का पतन आदशेबाद के स्तंभ में किया जाता 
है! यह आदशेवाद की परिषादी भी ऐतिहासिक है, सैद्धान्तिक 
नहीं और मेरे विचार से आदर्शवाद की यह अबनतिशील 
(१6९८४0९॥६ ) परिपादी है।अपनी उन्नत अभिव्यक्तियों में 
आदशवाद अतिशय निस्प॒ह विज्ञान है। किन्तु प्रसादजी जिस 
ऐतिहासिक आदशवाद का उल्लेख करते हैं, अपने स्थान पर वही 
ठीक है । बाद के रूप में आदर्श को असादजी दुःखबाद की 
ही सृष्टि मानते हैं। इसीलिए वे कहते भी है--'सिद्धान्त से ही 
आदरशेवादी धार्मिक प्रवचन करता वन जाता है। वह समाज को 
कैसा होना चाहिए यही आदेश करता है। और यथार्थवादी 


( १९ ) 

सिद्धान्त से ही इतिहासकार से अधिक इुछ नहीं ठहरता | वह 
चित्रित करता है कि समाज केसा है या था। स्पष्ट ही यहाँ प्रसादजी 
ने यथाथ और आदश दोनों ही वादों को विवेकप्रसूत माना है 
आलन्दोदूभूत, अद्वेत अथवा सच्चा सोस्कृतिक नहीं | इसीलिए 
प्रसादजी की ये व्याख्याएँ प्रचलित पारिभाषिक व्याख्याओं से 
कुछ भिन्न हो गई हैं । 

प्रसादजी स्पष्ट ही इन दोनों वादों का विरोध करते हैं । उनका 
कथन है कि सांस्कृतिक केन्द्रों में जिस विकास का आभास 
दिखलाई पढ़ता है वह महत्त्व ओर लघुत्त दोनों सीमान्तो 
के बीच की वस्तु है; यहाँ महत्त और लघुल् के दोनों सोमान्तों से 
प्रसादुजी का तातये ऐतिहासिक आदशवाद और यथाथंबाद के 
सीमान्तों से है। दाशंनिक सीमान्तों को ओर यहाँ उनकी दृष्टि 
नहीं है। 

इस बीच की वस्तु या सध्यस्यता के निर्देश से यह अर्थ 
नहीं लगाना चाहिए कि भ्रसादजी सिद्धान्ततः मध्यवर्गीय थे। 
प्रसादजी आदशंबाद और यथार्थवाद की वोद्धिक दाशैनिकता के: 
विरोधी थे | उनके रहस्यवाद या शक्तिसिद्धान्त में दोनों के अंश 
हो सकते हैं. किन्तु दोनों की सीमाएं नहीं है और दोनो को मूल- 


७ ३ 


दुखाःत्मकता का भी निषेध है । 


हिन्दी साहित्य के इतिहास में इसका नाम छायावाद पड़ा 
ओर ऐतिहासिक दृष्टि से इसमे उक्त दोनों वर्गों ( आदर्शवाद और 

(९ [। + मित्ें 
यथाथवाद ) की मध्यस्थता के चिन्ह भी संभव है मिलें, किन्तु 


( २० ) 

दाशंनिक दृष्टि से वह अद्वेत पर स्थित है और वे दोनों बाद द्वेत 
पर | प्रसादजी ने इस अन्तर का ही अधिक आमह किया है । 
उन्तकी मीमांसा से प्रकट होता है. कि छायावाद ऊपरी दृष्टि से तो 
यथाथवाद के ही निकढ है ( ऐसा कहते हुए उनका ध्यान आरंसिक 
आदर्शवादी छायावादियों को ओर नहीं गया जिनकी एक 
प्रतिनिधि रचना ' साधना ' है ) किन्तु प्रसादजी की संमति में 
यथाथवाद श्रीहरिश्चन्द्र के 'भारत दुर्देशा” आदि में स्थूल, बाह्य 
वर्णनों तक ही सीमित रहा, और ढुःखप्रधान था। छाथावाद में 
वेंदना के आधार पर स्वातुभूतिमयी अभिव्यक्ति होने लगी।... 
ये नवीन भाव आँतरिक स्पर्श से पुलकित थे । सूक्ष्म आभ्यन्तर 
भावों के व्यवहार मे प्रचलित पद्‌ योजना असफल रही । उनके 
लिए नवीन शैली, नया वाक्यविन्यास आवश्यक था | ? 


यह प्रचल नवीन उत्थान किसी मध्यवर्ग के मान का नहीं था । 
इसके लिए नव्य दर्शन की आवश्यकता थी। यह नवीन दर्शन 
भ्द्वेत रहस्थवाद ही है जिसके अचुसार 'विश्वसुन्दरी प्रकृति में 
चेतनता का आरोप प्रचुरता से उपलब्ध होता है। यह भ्रकृति 
अथवा शक्ति का रहस्यवाद है जिनकी सौन्द्यमयी व्यंजना 
चत्तेमान हिन्दी में हो रही है।' छायावाद एक ऐतिहासिक आव 
श्यकता भी है ओर दाशंनिक अश्युत्यान भी। प्रसादजी का यह 
स्पष्ट मत है कि दार्शनिक दृष्टि से यह अभ्युत्थाव प्राचीन रहस्या 
त्मक्त परंपरा में है जिसे भूले भारत को बहुत दिन हो गए थे । 

भर ॥ भ< 


मी, 
 न्ाठकों का आरंभ ” और ' रंग मंच ” पर प्रसादजी के 
दो निबन्ध अस्तुत पुस्तक में हैं जिन्हें मूल में ही अध्ययत करने 
की आवश्यकता है। यहाँ उनका विवरण अधूरा और अप्रासंगिक 
भी होगा क्योकि उनमें व्यास्येय कोई विशेष वस्तु नहीं है, सब- 
कानसब विवरणात्मक है। 


(कक. 


चार प्रश्न और भी विचारणीय हैं--वे चारो पहले ही निवन्ध 
( काव्य और कला ) के हैं । वे प्रस्तुत पुस्तक के सूल प्रश्नों में से 
नहीं हैं, इसीलिए अब तक छूटे हुए थे। किन्तु अपने स्थान 
पर वे सभी महत्त्वपूर्ण हैं। पहला प्रश्न कल्ला की परिभाषा और 
दूसरा मूर्त और अमूर्त आधार पर कलाओं के वर्गीकरण का 
है। तीसरा काव्य पर राष्ट्रीय संस्कृति का प्रभाव ओर 
अन्तिम प्रश्न काव्य में अनुभूति की प्रधानता पर है। “ कला ! 
शब्द का भारतोय व्यवहार पाश्चात्य व्यवहार से मिन्न है। यहाँ 
कला केवल छंद-रचना के अथ मे व्यवहृत हुईं, इसीलिए काव्य 
नही ' समस्यापूर्ति ” को गणना कला सें की गई। स्पष्ट ही काव्य 
केवल समस्यापूर्ति नही है, समस्यापूर्ति या छुंद तो उसका वाहन- 
मात्र है-विना सवार का घोड़ा । पाश्चात्य अर्थ मे कल्ला सवार 
सहित घोड़ा है इसलिए उसकी शिक्षा-दीक्षा ओर सामाजिक 
संस्कृति में उसका स्थान स्वभावतः भिन्न होना ही चाहिए। 

कलाओं के वर्गीकरण का म्रश्त कलाओं के पाश्चात्य अर्थ में 
है। चित्र, संगीत, स्थापत्य, साहित्य आदि कलाओं के वर्गीकरण 
का छुछ क्रम आवश्यक है । हीगेल्न ने कल्ाओं के मूर्त आधार को 


( २२ ) 

लेकर उनकी सूक्ष्मता और स्थूलता के विभेद से वर्गीकरण किया है 
जिसके अनुसार अत्यन्त सूक्ष्म, भावमय होने के कारण साहित्य 
को सर्वोच्च स्थान दिया गया है। और सब से लीचे स्थापत्य का 
स्थान है क्योंकि उसका उपकरण अपेक्षाकृत स्थूल है। यहाँ स्मरण 
रखना चाहिए कि यह विभाजन व्यावहारिक है और इन कलाओं 
की वास्तविक उच्चता या नीचता का परिचायक नहीं। काव्य सी 
निम्न कोटि का हो सकता है। सुन्दर मूर्ति उससे कहीं श्रेष्ठ कला” 
वस्तु मानी जा सकती है। हीगेल का प्रयोजन इतना ही है कि 
ओर सब बातें बराबर हों तो काव्य का स्थान उसके सूक्ष्मतर 
उपकरण के कारण सर्वोच्च होगा और उसके नीचे क्रमशः संगीत, 
चित्र, मूत्ति और स्थापत्य कलाएँ होंगी। कलाओं के उत्कपे- 
अपकर्ष की तुलना यहाँ नहीं है। बह तो एक-एक कलावस्तु 
की समीक्षा द्वारा ही हो सकती है। यहाँ तो केवल व्यावहारिक 
विभाग की चर्चा है। इस सम्बन्ध मे सतसेद के लिए विशेष 
स्थान भुझे नहीं दिखाई देता । 


तीसरा प्रश्न काव्य साहित्य पर राष्ट्रीय संस्कृति की छाप का 
है। यह निश्चय है कि काव्य में राष्ट्र को स्यायो सांस्कृतिक प्रवृत्तियों 
का अचुर प्रभाव पढ़ता है। प्रसादजी मे इसका एक सुन्दर 
उदाहरण भी दिया है :-- ' यह स्पष्ट देखा जाता है कि 
भारतीय साहित्य में पुरुष-विरह विरल है ओर विरहिणी का हीं 
वर्णन अधिक है| इसका कारण है भारतीय दार्शनिक संस्कृति । 
पुरुष सबंधा निलिप्त और स्वतंत्न है। प्रकृति या माया उसे प्रवृत्ति 
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या आवरण में लान की चेष्टा करती है। इसलिए आसक्ति का 
आरोपण खो में ही है। 'नेव ल्ली न पुमानेष न चेवायम्‌ नपुंसकः” 
मानने पर भो व्यवहार में त्क्म पुरुष है; साया ख्री धर्मिणी। 
सील में प्रवृत्ति के कारण नेसगिक आकषेण सान कर उसे 
प्राथिती बनाया गया है! देशान्तर और जात्य॑तर से इस प्रथा में 
भिन्नता भी पाई जाती है। इसलिए काव्य के देश-जाति-गत 
कुछ स्थायी उपलक्षण ( 000700#0॥8 ) मानने पढ़ते हैं । 


अन्तिम प्रश्न काव्य में अनुभूति या अभिव्यक्ति की प्रधानता 
विषयक है। अभिव्यंजनावाद अभिव्यक्ति की ही प्रधानता स्वीकार 
करता है, किन्तु प्रसादजी अनुभूति को प्रधालता भानते हैं। 
उन्होंने इस सम्बन्ध में हिन्दी के दो सबश्रे्ठ कवियों का उदाहरण 
सामने रक्खा है-सूरदास ओर गोस्वामी तुलसीदास का । 
वे पूछते हैं-कहा जाता है कि वात्सल्य की अभिव्यक्ति में 
तुलसीदास सूरदास से पिछड़ गए है। तो क्या यह्‌ सान लेनां 
पड़ेगा कि तुलसीदास के पास वह कोशल या शब्दृविन्यासपदुता 
नही थी जिसके अभाव के कारण हो वे वात्सल्थ की संपूर्ण 
अभिव्यक्ति नहीं कर सके ? अश्न का उत्तर भी वे देते हैं 'में तो 
कहूँगा, यही प्रमाण है आत्मानुभूति की प्रधानवा का । सूरदास के 
वात्सल्य मे संकस्पात्मक सोलिक अनुभूति की तीज्रता है, उस 
विषय की अधानता के कारण |... . तुलसीदास के हृदय में 
वास्तविक अनुभूति तो रामचन्द्रजी की भक्त-रक्तण-समर्थ दयाछुता 
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है, न्याय पूर्ण इश्वरता है, जीव की शुद्धावस्था में पाप-पुणय- 
निर्लिप्त ऋष्ण चन्द्र की शिक्षु मूर्ति का शुद्धाददेतवाद नहीं !! 

प्रसादजी का यह उत्तर सोलह आना सत्य है किन्तु अभि- 
व्यञनावादियों का प्रश्न यह है कि अनुभूति है क्या वस्तु ? एक 
ओर तो कवि को अलुग्रेरिव करने वाले सृष्टि के वरतु-व्यापार 
हैं और दूसरी ओर है कवि का काव्य या अभिव्यक्ति। इन दोनों 
के बीच मे अनुभूति है । यह अनुभूति काव्य-व्यापार में कहीं भी 
स्वतंत्र नही है । एक ओर वह वाह्म अभिव्यक्ति (संसार ओर 
उसके भावादियों ) से प्रतिक्षण निर्मित होती है और दूसरी ओर 
काव्यामिव्यक्ति में परिणव होती है। केवल अनुभूति काव्य का 
कोई उपादान नहीं। अनुभूति चाहे जितनी हो, काव्य का निर्माण 
नहीं हो सकता। काव्यनिर्माण के लिए काव्यात्मक अभिव्यक्ति 
ही आवश्यक है | अभिव्यक्ति केवल रचनाकौशल्र नहीं है 
अलुभूतिपूर्ण रचनाकौशल है । 

प्रसादजी का इस मत से कीई विरोध नहीं है, किन्तु वे इसकी 
छान-वीन में उतरे नहीं हैं । हों, वे अभिव्यजनावादियों की भाँति 
अनुभूति को गोणता न देकर उसे मुख्य मानते हैं। अनुभूति का 
निर्माण केसे होता है यह तो प्रश्न ही दूसरा है। वस्तुतः वे अलु- 
भूति को मननशील आत्मा की असाधारण अत्रस्था मानते हैं, 
ओर अभिव्यजनावादियो की व्यक्त वाह्म प्रक्रियाओं को विशेष 
महल नहीं देते । अभिव्यअनावादी क्रॉस और रहत्यवादी 
असाद!' में इतना ही मुख्य अन्तर है। 
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अंत में यह कहते हुए पुस्तक पाठकों के हाथ में रक्खी जा 
रही है कि यह अपने ढ़ की अकेली रचना है जो हिन्दी को 
अपनी मानी जाय और साहित्य के सुयोग्य विद्यार्थियों को स्नेह, 
और विश्वासपूवक पढ़ने को दी जाय | निश्चय ही यह कहना 
मेरे लिए जितना सुखद है आज उतता ही हुःखप्रद भी । 


गीता प्रेस, गोरखपुर 


११-३-३६. ननन्‍्ददुलारे वाजपेयी 


काव्य और कला 


तथा 


अन्य निबन्ध 


काव्य और कला 


हिन्दी मे साहित्य को आलोचना का दृष्टिकोण बदला हुआ 
सा दिखलाई पड़ता है। प्राचीन भारतीय साहित्य के आलोचकों 
की विचार-धारा जिस क्षेत्र में काम कर रही थो, वह वर्तमान 
आलोचनाओं के क्षेत्र से कुछ भिन्न था। इस युग की ज्ञान- 
सम्बंधिनी अनुभूति में भारतीयों के हृदय पर पश्चिम की विवेचन- 
शैली का व्यापक प्रभुत्त क्रियात्मक रूप में दिखाई देने लगा है; 
किन्तु साथ-ही-साथ ऐसी विव्रेचनाओं मे प्रतिक्रिया के रूप में 
भारतीयता की भी दुह्ाई सुनी जाती है। परिणाम में, मिश्रित 
विचारों के कारण हमारी विचार-धारा अव्यवस्था के दलदल 
में पड़ी रह जाती है । काव्य की विवेचना में प्रथम विचारणीय 
विषय उस का वर्गीकरण हो गया है और उस!के लिए संभवतः 
हेंगेल के अनुकरण पर काव्य का वर्गीकरण कला के अन्तर्गत 
किया जाने लगा है। यह्‌ वर्गीकरण परम्परागत विवेचसात्मक 
जमन दाशनिक शेली का वह विकास है, जो पश्चिम में भीस की 
विचार-धारा और उस के अनुकूल सौन्द्य-बोघ के सतत अभ्यास 
से हुआ है। यहाँ उस को परीक्षा करने के पहले यह देखना 
आवश्यक है कि इस विचार-धारा और सौन्द्य-बोध का कोई 
भारतीय मौलिक उद्गम्त है या नहीं । 
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यह मानते हुए कि ज्ञान और सौन्द्य-बोध विश्वव्यापी 
वस्तु हैं, इन के केन्द्र देश, काल और परित्थितियों से तथा 
प्रधानतः संस्कृति के कारण भिन्न-भिन्न अस्तित रखते हैं। 
खगोलवर्ती ज्योति-केन्द्रों की तरह आलोक के लिए इन का परस्पर 
सम्बन्ध हो सकता है। वही आलोक शुक्र की उज्ज्बलता ओर 
शनि की नीलिमा में सौन्दर्य-बोध के लिए अपनी अलग-अलग 
सत्ता बना लेता है। 

भौगोलिक परित्थितियाँ और काल की दीधेता तथा उस के 
द्वारा होने वाले सौन्दर्य-सम्बन्धी बिचारों का सतत अभ्यास एक 
विशेष ढंग की रुचि उत्पन्न करता है, ओर वही रुचि सौन्दर्य- 
अनुभूति की तुला बन जाती है, इसी से हमारे सजातीय विचार 
बनते है और उन्हे स्निग्घता सिल्नती है। इसी के द्वारा हम अपने 
रहन-सहन, अपनो अमिव्यक्ति का सामूहिक रूप से संस्कृत रूप 
मे प्रदशन कर सकते हैं। यह संस्कृति विश्ववाद की विरोधिनी 
नहीं; क्योंकि इस का उपयोग तो सानव-समाज में, आरम्भिक 
प्राणित्व-धर्म में सीमित मनोभावों को सदा प्रशस्त और विकासो- 
न्मुख बनाने के लिए होता है। संल्कृति मन्दिर, गिरजा और 
ससजिद-विहीन प्रान्तो में अन्तःप्रतिष्ठित हो कर सौन्दर्य-बोध 
की वाह्य सत्ताओं का सजन करतो है। संस्कृति का सामूहिक 
चेतनता से, मानसिक शील और शिश्टाचारों से, मनोभावों से 
मौलिक सम्बन्ध है। धर्मों पर भी इस का चमत्कार-पूर्ण अभाव 
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दिखाई देता है। ईरानी खलीफाओं के ही कला ओर विद्याशत्रेम 
तथा सौन्द्योतुभूति ने--जो उन्र की मौलिक संस्कृति हारा उन में 
विद्यमान थी--मरुभूमि के एकेश्वर्वाद को सौन्दर्य से सजा कर 
सेन और इजिप्ट तक उस का प्रचार किया, जिस से वर्तमान 
यूरोपीय सौन्द्यन्‍बोध अपने को अछूता न रख सका | संस्कृति 
सौन्द्य-वोध के विकसित होने की मौलिक चेष्टा है । 

इस लिए साहित्य के विवेचन में भारतीय संस्कृति ओर 
तदनुकूल सौन्दयोनुभूति की खोज अप्रासंगिक नहीं , किन्तु आव- 
श्यक है। साहित्य में सौन्दर्य-व्ोध सस्बन्धी रुचि-सेद्‌ का वह 
उदाहरण बड़ा मनेरंजक है जिस में जहाँगीर ने शराब पीते हुए 
ख़ुसरो के उस पद्म के गाने पर कव्वाल् को पिटवा दिया था, 
जिस का तालये एक खेडिता का अपने प्रेसी के प्रति उपालस्भ था । 
जहाॉगीर ने उस उक्ति को प्रेमिका के प्रति समझ कर अपना क्रोध 
प्रकट किया था। सौलाना ने समझाया कि खुसरों भारतीय कवि 
है, भारतीय साहित्यिक रुचि के अनुसार उस ने यह झ्ली का उपा- 
लम्भ पुरुष के अ्रति वन किया है, तव जहॉगीर का क्रोध ठंढा 
हुआ । यह रुचिभेद सांस्कृतिक है। यहाँ पर यह विवेचन नहीं 
करना है कि ऐसा उपालम्भ पुरुष को स्त्री के प्रति देना चाहिए 
यथा ञत्री को पुरुष के प्रति; किन्तु यह स्पष्ट देखा जाता है कि 
भारतीय साहित्य में पुरुष विरह विरल है और विरहिणी का 
ही वर्णन अधिक है। इस का कारण है भारतीय दाशेनिक 


+पध्का. 
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संस्कृति | पुरुष सबंथा निलिप्त और खतन्त्र है। प्रकृति या माया 
उसे प्रवृत्ति या आवरण में लाने की चेष्टा करती है; इसलिए 
आसक्ति का आरोपण स्त्री में ही है। नेव ल्री न पुमानेष न 
चैवायम्र नर्पुसकः सानने पर भी व्यवहार में जह्म पुरुष है, माया 
स्रीपमिंणी । स्लील में प्रवृत्ति के कारण मैस्गिक आकर्षण 
मान कर उसे प्राथिनी बनाया गया है। 

यदि हम भारतीय रुचि-मेद को लक्ष्य में न रख कर साहित्य 
की विवेचना करने लगेंगे, तो जहाँगीर की ही तरह प्रमाद कर 
बैठने की आशंका है। तो भी इस असंग में यह बात न भूलनी 
चाहिए कि भारतीय संस्क्रत वाड_मय में समय-चक्र के प्रत्यावतेनों 
के द्वारा इस रुचि-भेद्‌ में परिवर्तनों का आभास मिल्र॒ता है! ऊपर 
की कही हुई सम्भावना या साहित्यिक सिद्धान्त मायावाद के 
प्रबलता प्राप्त करने के पीछे का भी हो सकता है; क्योंकि कालिदास 
ने रति का करुण विप्रल्म्भ वर्णन करने के साथ ही साथ अज 
का भी विरह वर्णन किया है और मेघदूत तो बिरही यक्ष की 
करुण भाव व्यंजना से परिपूर्ण एक प्रसिद्ध असर कृति है । 

इस प्रकार काल-चक्र के महान्‌ प्रत्यावतनों से पूर भारतीय 
वाढ मय की सुरुचि-सम्बन्धी विचित्रताओं के निदर्शन बहुत से 
मिलेंगे। उन्हें विना देखे ही अत्यन्त शीघ्रता में आजकल अमुक 
वस्तु अभारतीय है अथवा भारतीय संस्कृति सुरुचि के विरुद्ध है; 
कह देने की परिषाटी चल पड़ी है। विज्ञ समालोचक भी हिन्दी 


( ७ ) 
की आलोचना करते-करते 'छायावाद', 'रहस्यवाद! आदि वादों की 
करपना कर के उन्हें विजातीय, विदेशी तो प्रमाणित करते ही हैं, 
यहाँ तक कहते हुए लोग सुने जाते हैं कि वर्तमान हिन्दी 
कविता में अचेतनों में, जड़ों में, चेततता का आरोप करना 
हिन्दीवालों ने अँगरेज़ी से लिया है; क्योंकि अधिकतर आलोचकों 
के गीत का ठेक यही रहा है कि हिन्दी में जो छुछ नवीन विकास 
हो रहा है वह सब बाह्य वस्तु ( 00788॥ शेशाशा ) है। कहीं 
अँगरेजी में उन्हों ने देखा कि गाड इज़ लव | फिर क्या ? कही भी 
हिन्दी में ईश्वर के प्रेम-रूप का वर्णन देख कर उन्हें अंगरेजी के 
अनुवाद या अनुकरण को घोषणा करनी पड़ती है। उन्हें क्‍या 
माछ्म कि प्रसिद्ध वेदान्तन्मनन्थ पंचदशी में कहा है अयमात्मा 
परानंदः परम्रेमास्पढं यत- वे भूल जाते है कि आनम्दवर्द्धन ने हजारों 
वर्ष पहले लिखा है-- 
भावानचेतनानपि. चेतनवच्चेतनानचेतनवत्त, 
व्यवहास्यति ययेष्ट सुकवि काव्ये खतन्त्रतया | 

ऐसे ही कुछ सिद्धान्त पिछले काल के अलंकार ओर रीति- 
भन्‍्धो के अस्पष्ट अध्ययन के द्वारा ओर भी बन रहे हैं। कभी 
यह सुना जाता है कि भारतीय साहित्य में दुःखान्त और 
तथ्यवादी साहित्य अत्यन्त तिरस्कृत हैं। शुद्ध आदशवाद का 
सुखान्त प्रवन्ध ही भारतीय संस्कृति के अनुकूल है। तव सानो 
ये आलोचकगण भारतीय संस्कृति के साहित्य-संवन्धी दो आलोक- 
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सतस्थ्षों, महाभारत और रामायण को ओर से अपनी आँखें बन्द 
कर लेते हैं। ये सब भावनाएं साधारणतः हमारे विचारों की 
संकीणेता से और प्रधानतः अपनी स्वहप-विस्मृति से उस्न्न हैं 
सांस्कृतिक सुरुचि का, समय-समय पर हुए विशेष परिवतनों के 
साथ, त्रिस्तृत और पूर्ण विवरण देना यहाँ मेरा उद्देश्य नहीं है। 
हमारे यहाँ इस का वर्गीकरण भिन्न रूप से हुआ। काव्य- 
भीमांसा से पता चलता है. कि भारत के दो प्राचीन महानारों में 
दो तरह को परीक्षाएं अलग-अलग थीं। काव्यकार-परीक्षा उज्ञ- 
यिनी में ओर शास्त्रकार-परीक्षा पाटलिपुत्र में होती थी। इस तरह 
'आरतोय ज्ञान दो प्रधान भागों में विभक्त था। काव्य को गणना 
विद्या में थी ओर कलाओं का वर्गीकरण उपविद्या में था। कलाओं 
का कामसूत्र में जो विवरण मिलता है उस में संगीत और चित्र 
तथा अनेक प्रकार की ललित कल्ाओं के साथ-साथ काव्य- 
समस्या-पूरण भी एक कला है; फ्रिन्त वह समस्यापूर्ति ( श्रोकस्प 
सप्रस्या प्रणव क्रीड़ाथश वादाथंत्र च) कौतक और वादविवाद 
के कौशल के लिए होती थी। साहित्य में वह एक साधारण श्रेणी 
का कोशल मात्र समझी जाती थो। कल्ला से जो अर्थ पाश्चात्य 
विचारों में लिया जाता है वैसा भारतीय दृष्टिकोण में नहीं | 
ज्ञान के वर्गीकरण में पूषं और पश्चिम का सांस्कृतिक रुचि- 
भेद्‌ विलक्षण है। प्रचलित शिक्षा के कारण आज हमारी विन्तन- 
धारा के विकास में पाश्चात्य प्रभाव ओतग्रोत है, और इसलिए 
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हम बाध्य हे! रहे हैं अपने ज्ञान-सम्बन्धो प्रतोकों के उसी दृष्टि से 
देखने के लिए । यह कहा जा सकता है कि इस प्रकार के विवेचन 
में हम केवल निरुपाय हो कर ही प्रवत्त नहीं होते; किन्तु विचार- 
विनिमय के तये साधनों की उपस्थिति के कारण संधार की 
विचार-घारा से कोई भी अपने को अछूता नहीं रख सकता । इस 
सचेतनता के परिणाम में हमें अपनी सुरुचि की ओर प्रत्यावतेन 
करना चाहिए। क्योंकि हमारे मौलिक ज्ञान-प्रतीक दुरवल नहीं है । 
हिन्दी में आलोचना कला के नाम से आरम्भ होती है । और 
साधारणतः हेगेल के मतानुसार मूर्त और अमूत्ते विभागों के 
द्वारा कलाओं में लघुल और महत्त्व समझता जाता है.। इस विभाग 
में सुगसता अवश्य है; किन्तु इस का ऐतिहासिक और वैज्ञानिक 
'विवेचन होने को संभावना जैसी पाश्चात्य साहित्य में है बेसी 
भारतीय साहित्य से नहीं। उतर के पास अरस्तू से ले कर वर्तमान 
काल तक को सौन्दयोलुभूति-सम्बन्धिनी विचार-धारा का क्रस- 
विकास ओर प्रतीकों के साथ-साथ उन का इतिहास तो है ही, 
सब से अच्छा साधत उन की अविच्चिन्न सांस्कृतिक एकता भी है। 
इसारी भावा के साहित्य मे वेसा सामझम्य नहीं है । वीच-बीच 
में इतने अस्ाव या अंधकार-काल हैं कि उन में कितती ही विरुद्ध 
संस्‍्क्ृतियों भार तीय रंगत्थल पर अवतीण और लोप होती दिखाई 
देती हैं, जिन्‍्हों ने हमारी सौन्द्याजुभूति के प्रतीको को अनेक 

अकार से विकृत करने का ही उद्योग किया है। 
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यों तो पाश्चात्य वर्गीकरण में भी मतभेद दिखलाई पड़ता 
है। प्राचीन काल में श्रीस का दाशेनिक प्लेटो कविता का संगीत 
के अन्तर्गत वर्णन करता है; किन्तु वर्तमाव विचार-धारा मूत्ते 
और अमूत्ते कलाओं का भेद करते हुए भी कविता को अमूर्ते 
संगीत कला से ऊँचा स्थान देती है। कला के इस तरह विभाग 
करनेवालों का कहना है कि मानव-सौन्द्यन्बोध का सत्ता का 
निदरशन तारतस्य के छारा दो भागों में किया जा सकता है। एक 
स्थूल और बाह्य तथा भौतिक पदाथों के आधार पर अभित 
होने के कारण निम्न कोटि की, भूत होती है। जिस का चाह्लुष्‌ 
प्रत्यक्ष हो सके वह मूर्त है। गृह-निर्माण-विद्या, मूत्तिकला और 
चित्रकारी, ये कल्षा के मूत्ते विभाग है और क्रमशः अपनो कोटि 
मे ही सूक्ष्म होते-होते अपना श्रेणी-विभाग करती हैं । 

संगीत-कल्ला ओर कवि अमूत्त कलाएँ हैं । संगोत-कला 
नादात्मक है और कविता उस से उच्च कोटि को अमूत्त कला है । 
काश्यकला को अमूत्ते मानने में जो मनोबृत्ति दिखलाई देती है 
पह महत्त्व उस की परम्परा के कारण है। यों तो साहित्य कला 
उन्ही तकों के आधार पर मूत्ते भी मानी जा सकती है; क्योंकि 
साहित्य कला अपनी वर्णमालाओं के द्वारा प्रत्यक्ष मूत्तिमती है। 
वर्णमात्रुका की विशद्‌ कर्पना तन्त्रशाडों में बहुत विस्टृत रूप से 
को गई है। अ से आरंभ हो कर ह तक के जान का ही प्रतीक 
अहं है। ये जितनी अनुभूतियाँ है, जितने ज्ञात हैं, अहं के-- 
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आत्मा के हैं। वे सब वर्णमाला के भीतर से ही प्रकट होते हैं। 
वर्णमालाओं के सम्बन्ध में अनेक प्राचोन देशों की आरम्भिक 
लिपियों से यह प्रमाणित है कि वह वास्तव मे चित्र-लिपि है। तब 
तो यह कहना भ्रम होगा कि चित्रकला ओर वाइसय भिन्न-भिन्न 
वर्ग की बस्तुएँ हैं। इसलिए अन्य सूक्ष्मताओं और विशेषताओं 
का तिदशन न कर के केवल मूत्त और अमूर्त के भेद से साहित्य- 
कला की महत्ता स्थापित नही की जा सकती। 


सम्भव है कि इसी अमूत्ते सस्बन्धिनी महत्ता से प्रेरित हो कर 
प्लेटो ने प्राचीन काल में कविता को संगीत के अन्तर्गत माना 
हो। उन की विचार-पद्धति मे कविता की आवर्यकता संगीत के 
लिए है। संभवतः अमूचे संगीत आधभ्यन्तर और मूर्तत शरीर 
वाह्य इन्हीं दोनों आधारों पर कला की नींव शस के विचारको 
न खखी ; सो भी बिलकुल्न भोतिक दृष्टि से-अ्रध्यात्म का उस में 
सम्पक नहीं । इसी लिए पुंठो का शिष्य अरस्तू कला को अनुकरण 
( गशां॥ण ) मानता है। लोकोत्तर आनंद की सत्ता का 


विचार ही नहीं किया गया। उसे तो शुद्ध दर्शन के लिए सुरक्षित 
रक्‍्खा गया | 


कोटिल्य की तरह ल्ोकोपयोगी राजशास्र को प्रधान मानते 
हुए व्यक्तिवद जीवन के स्वास्थ्य के लिए प्लेटो संगीत और 
व्यायाम को मुख्य उपादेय विद्या की तरह प्रहण करता है। संगीत 


( १२ ) 

का सत से और व्यायाम का शरीर से सीधा सम्बन्ध जोड़ कर 
वह लोकन्यात्रा की उपयोगी वस्तुओ का संकलन करता है। 

वर्तमान काल में सौन्द्य-बोध की दृष्टि से यह वर्गीकरण 
अपना अलग बिचार विस्तार करने लगा है। इस के आविभावक 
हेगेल् के मतालुसार कला के ऊपर धर्म-शास्र का और उस से भी 
ऊपर द्शन का स्थान है। इस विचार-धारा का सिद्धान्त है कि 
मानव सौन्द्य-बोध के द्वारा ईश्वर की सत्ता का अनुभव करता 
है। फिर धर्म-शांखर के द्वारा उस की अभिव्यक्ति लाभ करता है। 
फिर शुद्ध तक ज्ञान से उस से एकीभूत होता है । 


यह भी विचार का एक कोटि-क्रम हो सकता है; परन्तु भारतीय 
विचार-धारा इस सम्बन्ध में जो अपना मत रखती है वह विल- 
क्षण और अभूतपूर्व है। काव्य के सम्बन्ध में यहाँ की प्रारम्भिक 
ओर मौलिक मान्यता छुछ दूसरी थी। उपनिषद्‌ में कहा है-- 
तदेतद सत्य मत्रेषु कर्माशि कत्रयो यान्यपश्यंश्ताति ज्रेतायामर बहुधा सन्त 
तानि | कवि ओर ऋषि इस प्रकार प्योयवाची शब्द प्राचीन काल 
में माने जाते थे | ऋषयो मंत्र व्रधर' । ऋषि लोग या मन्त्रों के कवि 
उन्हें देखते थे। यही देखना या दशन कवित्व की महत्ता थी । 

इतना विराद्‌ बाडसय और प्रवचनों का वर्णमाला में स्थायी 
रूप रखते हुए भी कविता शुद्ध अमूर्तत नहीं कही जा सकती । 
मूर्ते और अमूत्ते के सस्वन्ध से उपनिषद्‌ में कहा है--हावेव 
झाह्मणो स्पे मूर्त देवामूर्च च मरत्य चाशत च--हहदारण्यक ( २--३ ) 
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मूत्ते, नहवर और अमूत्ते, अविनश्वर दोनों ही शह्म के रुप 
हैं। बायु और आकाश अमूत्ते। अविनर हैं; इन से इतर मूर्त 
और तश्वर ( परिवतेनशील ) है। इस तरह मू्ते और अमूर्त का 
भौतिक भेद मानते हुए भी रुप दोनों में ही माना गया है। तब 
यह विश्वास होता है कि हमारे यहाँ रुप की साधारण परिभाश 
से विल्क्षण करना है। क्योंकि वृहदारण्यक में लिखा हैः-- 
स श्रादिय किन प्रतिशत इति चलुपीति करिमनु चल्चुः प्रतितित- 
परित्रि रुपेष्विति चचुुपाहि रुपाणि परश्शति कसिमित्रु रुपाणि प्रतिहि- 
दानीति हृदय इृ्ति हो वाच हृदयेनहिरुपाणि जानाति हृदये छोत्र रुपाणि 
प्रतिष्ठितानि । 

वह आदित्य आतोक-पुख आँखों में प्रतिष्ठित है। आँखों की 
प्रतिष्ठा रुप में है ओर रुप-अहण का सामथ्ये, उस की स्थिति, 
हृदय में है। यह निबंचन मूर्त और अमूत्त दोनों में रुपल्र का 
आगेप करता है क्योंकि चाह्रुप प्रत्यक्ष से इतर जो वायु और 
अन्तरित्त अमूत्ते रुप हैं उन का भी रुपालुभव हृदय ही करता है। 
इस दृष्टि से देखने से मूतत और अमूत्ते की सौन्दर्य-वोध सम्बन्धी 
दो धारणाएँ अधिक महत्त्व नही रखती । सीधी बात तो यह है कि 
सौन्दय-बोध विना रूप के हो ही नहीं सकता । सौन्दय की झहु- 
मूति के साथ ही साथ हम अपने संबेदन को आकार देने के लिए, 
उन का प्रतीक बनाने के लिए वाध्य हैं। इसलिए अमूर्त सौन्दर्य 
बोध कहने का कोई अर्थ ही नहीं रू जाता । 
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प्रीक लोगों के सोन्‍्द्य-बोध में जो एक क्रम-विकास दिखलाई 
पड़ता है उस का परिपाक संभवतः पश्चिम में इस विचार-प्रणाली 
पर हुआ है कि मानव-स्वभाव सोन्द्योनुभूति के द्वारा क्रम 
विकास करता है और स्थू्न से परिचित होते-होते सूक्ष्म की ओर 
जाता है। इस में स्वग ओर नरक का, जगत्‌ की जटिलता से परे 
एक पवित्रता और महत्व की स्थापना का मानसिक उद्योग दिखलाई 
देता है। और इस में इंसाई घामिक संस्कृति ओतप्रोत है । कछुषित 
और मूर्च संसार निम्न कोटि में, अमूत्त और पवित्र ईश्वर का 
स्व इस से परे और उच्च कोटि में । 


भारतीय उपनिषदों का प्राचीन ब्रह्मवाद इस मूचते विश्व को 
ब्रह्म से अलग निम्ृष्ट स्थिति में नहीं मानता | वह विश्व को त्ह्म 
का स्वरूप बताता है-- 


ऋद्यवेदमसत पुरस्तात ब्रह्मपथ्ादक्तिणतस्चेत्तरेण । 
अधश्रोध्वे च॑ प्रसृतं ब्मवेद विश्वमिदं वरिष्ठण ॥ 


आगयों मे भो शिव को शक्ति विग्नही मानते हैं। और यही 
पक्की अद्वेत-भावना कहीं गई है; अथात्‌--पुरुष का शरीर प्रकृति 
है। कदाचित्‌ अद्धनारीश्वर की संश्लिष्ट कस्पना का मूल भी यही 
दाशनिक विवेचन है। संभवतः पिछले काल में मनुष्य की सत्ता को 
पूण मानने की प्रेरणा ही भारतीय अवतारवाद की जननी है। 
कला के इंसाई आलोचक हेवेल ने सम्भवतः इसी लिए कहा है 
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कि--76 प्रफातेप ताहएड छ0 वींडंगाएी0णा एकपच्रश्शा 
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पूषे, भारत से पश्चिम का यह मौलिक मतभेद है। यही कारण 
है कि पश्चिम स्वर्गीय साम्राज्य की घोषणा करते हुए भी अधिकतर 
भौतिक या 70//०४ ५७६० वना हुआ है और भारत मूत्ति-पूजा 
और पच-महायज्ञों के क्रियाकाण्ड में भी आध्यात्म-साव से अलु- 
प्राणित है। 
यही कारण है कि श्रीस द्वारा प्रचलित पश्चिमी सोन्द्यो- 
जुभूति वाह्य को, मूर्त को, विशेषता दे कर उस की सीमा में ही 
उसे पू्ण बनाने की चेश्ट करती है और भारतीय विचार-धारा 
ज्ञानात्मक होने के कारण मूत्त और अमूचे का भेद हटाते हुए 
वाह्म और आसभ्यन्तर का एकीकरण करने का प्रयत्न करती है। 
ऊपर कहा का चुका है कि सौन्दय-बोध में पाश्चात्य विवेचकों 
के सतानुसार मूर्ते ओर अमूर्त भेद सम्बन्धी करपना विवेचन 
की रीढू बन रही है। जब यह अमूत्ते के साथ सौन्दयशासत्र का 
सम्बन्ध ठहराती है, वो दुबेलता मे ग्रस्त होने के कारण अपने को 
+स्पष्ट नहीं कर पाती। इस का कारण यही है कि वे सदुभावात्मक 
ज्ञानमय प्रतीकों को अमूत्त सौन्दय कह कर घोषित करते है, जो 
सौन्दय के द्वारा ही विवेचत किये जाने पर केवल ग्रेय तक पहुँच 
पाते है। श्रेय, आत्मकल्याण-कर्पना अधूरी रह जाती है। 


सत्य को उपलब्धि के लिए ज्ञान की साधना आरम्भ होती 
रण०२ 
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है। खाध्याय बुद्धि का यज्ञ है। कहा भी है--सत्यं च खाध्याय 
प्रवचने च-स्वाध्याय प्रवचन में सत्य का अन्वेषण करों । 
साध्याय के द्वारा मानव सत्‌ को प्राप्त होता है | हारे 
सव बौद्धिक व्यापारों का सत्य की प्राप्ति के लिए सतत उद्योग 
होता रहता है। वह सत्य प्राकृतिक विभूतियों में जो परिवतनशील 
होने के कारण अनृत नाम से पुकारी जाती हैं, ओत-प्रोत है । 
कुछ लोग कह सकते है कि कवि से हम सत्य की आशा न करके 
केवल सहृदयता ही पा सकते हैं; किन्त॒ सत्य केबल १५१८२ 
में ही नही सीमित है। अनृत को प्रायः बढ़ा कर देखने से सतत 
लघु कर दिया गया है; किन्तु सत्य विराट है। उसे सहृदयता द्वारा 
ही हम सर्बत्र ओत-प्रोत देख सकते है | उस सत्य के दो 
लक्षण बताये गये हैं-श्रेय और प्रेय । इसीलिए सत्य की 
असिव्यक्ति हमारे वाड भय में दो प्रकार से मानी गई है--काव्य 
ओर शात्र । शात्र में श्रेय का आज्ञात्मक ऐहिक और आपुष्मिक 
विवेचन होता है और काव्य मे श्रेय और भेय दोनों का सामअस्य 
होता है। शास्त्र मानव समाज में व्यवहृत सिद्धान्तों के संकलन 
हैं । उपयोगिता उन की सीमा है। काव्य या साहित्य आत्मा की 
अतुभूतियों का नित्य नया-नया रहस्य खोलने में प्रयक्ञशीतर है 
क्योंकि आत्मा को मनोमय, वाडसय और प्राणमय माना गया है। 
अप्रमात्मा वाइमय , मनोमय प्राण्मय ( हहदास्ण्यक ) । उपविज्ञात 
प्राण, विज्ञात वाणी और विजिज्ञास्य मन है। 
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इसी लिए कवित्व को आत्मा की अनुभूति कहते हैं। मनन- 
शक्ति और मनन से उत्पन्न हुईं अथवा प्रहण की गई निर्वेचन 
करने की वाकू-शक्ति और इन के सामजस्य को स्थिर करने 
वाली सजीवता अविज्ञात प्राणशक्ति ये तीनो आत्मा की मौलिक 
क्रियाएँ है | 

मन संकरप और विकल्पात्मक है। विकल्प विचार की 
परीक्षा करता है । तक-वितक कर लेने पर भी किसी संकल्पात्मक 
प्रेरणा के ही द्वारा जो सिद्धान्त बनता है वही शास्त्रीय व्यापार 
है। अनुभूतियों की परीक्षा करने के कारण और इस के द्वारा 
विश्लेषणात्मक होते-होते उस मे चारुत् की, श्रेय की; कमी हो 
जाती है। शाद्मसम्बन्धी ज्ञान को इसी लिए विज्ञान मान सकते हे 
कि उस के मूल में परीक्षात्मक तकों की श्रेरणा है और उन का 
कोटि-क्रम स्पष्ट रहता है । 

काव्य आत्मा की संकर्पात्मक अनुभूति है, जिस का सम्बन्ध 
विश्लेषण, विकस्प या विज्ञान से नही है। वह एक श्रेय-मयी प्रेय 
रचनात्मक ज्ञान-धारा है। विश्लेषणात्मक तकों से और विकल्प 
के आरोप से मिलन न होने के कारण आत्मा की मनन क्रिया जो 
बाड़ सय रूप में अभिव्यक्त होती है वह निःसन्देह प्राशसयी 
ओर सत्य के उमय लक्षण श्रेय और श्रेय दोनों से परिपूर्ण 
होती है । 

इसी कारण हमारे साहित्य का आरम्भ काव्यमय है। वह 


( १८ ) 

एक द्रष्टा कबि का सुन्दर दशेन है । संकल्पात्मक मूल अलुभूति 
कहने से मेरा जो तात्पय है उसे भी समझ लेना होगा। आत्मा 
की मनन-शक्ति की वह असाधारण अवस्था जो श्रेय सत्य को 
उस के मूल चारुत्व में सहसा ग्रहण कर लेती है, काव्य से संकल्पा- 
त्मक मूल अनुभूति कही जा सकती है। कोई भी यह प्रश्न कर 
सकता है कि संकल्पात्मक सन की सब अलुभूतियाँ श्रेय और ग्रेय 
दोनो ही से पूर्ण होती है, इस में क्‍या प्रमाण है ? किंतु इसी 
लिए साथ ही साथ असाधारण अवस्था का भी उल्लेख किया गया 
है। यह असाधारण अवस्था युगों की समष्टि अनुभूतियों में अंत- 
निहित रहती है; क्योकि सत्य अथवा श्रेय ज्ञान काई व्यक्तिगत 
सत्ता नही; वह एक शाश्वत चेतनता है, या चिन्मयी ज्ञान-धारा 
है, जो व्यक्तिगत स्थानीय केन्द्रों के नष्ट हो जाने पर भी निविशेष 
रूप से विद्यमान रहती है। प्रकाश की किरणों के समान सिन्न- 
भिन्न संस्क्ृतियों के दप ण में प्रतिफलित हो कर वह आलोक को 
सुन्दर ओर ऊज्जेसित बनाती है। 

ज्ञान की जिस मनन-धारा का विक्रास पिछले काल में परन्प- 
रागत वर्कों के द्वारा एक दूसरे रूप से दिखाई देता है उसे हेतु 
विद्या कहते है; किन्तु वैदिक साहित्य के स्वरूप में उषा सूक्त और 
नारदीय सूक्त इत्यादि तथा उपनिषदों में अधिकांश संकल्पात्मक 
प्रेरणाओ की अभिव्यक्ति है।इसो लिए कहा है-तन्मे मनः 
शिवसंकरुपमस्तु । 


( १९ ) 

- कला को भारतीय दृष्टि मे उपविद्या मानने का जो प्रसंग आता 
है उस से यह प्रकट होता है कि यह विज्ञान से अधिक सम्बन्ध 
रखती है। उस की रेखाएँ निश्चित सिद्धान्त तक पहुँचा देती हैं। 
संभवतः इसी लिए काव्य-समस्या-पूरण इत्यादि भी छन्दशास्त्र 
ओर पिडल के नियमों के द्वारा बनने के कारण उपविद्या कला के 
अन्तगंत माना गया है। छंद्शास्त्र काव्योपनीवी कला का शास्त्र 
है। इस लिए यह भी विज्ञान का अथवा शास्त्रीय त्रिषय है। 
वास्तुनिर्माण, मूर्ति और चित्र शास्त्रीय दृष्टि से शिल्प कहे जाते 
है और इन सब की विशेषता भिन्न-भिन्न होने पर भो, ये सव एक 
ही वर्ग की वस्तु है । 

भवस्ति शिल्पिनों लोके चतुधों स्वस्व कर्मोमिः स्थपति सूत्रधाही 
च व्धकिस्तक्कस्तथा | ( मयमतर ५ अध्याय । ) चित्र के सम्बन्ध 
में भी चित्राभासमितति ख्यात पं. शिल्प विशारदे- ( शिल्परत्ल अ्रध्याय 
३६ )। इस तरह वास्तुनिमोण, सूत्ति और चित्र शिस्पशास्तर 
के अन्तर्गत हैं। 

काव्य के प्राचीन आलोचक दरिड ने कल्मा के सम्बन्ध में 
लिखा है--नृत्यगीतम्रद्तय कलाकामाय सश्नया. ( ३-१६२ ) नृत्य 
गीत आदि कल्ाएँ कामाश्रय कलाएँ हैं। और इन कल्ाओं 
को संख्या भी वे ६४ बताते है, जैसा कि कामशास्त्र या तन्त्रो में 
कहा गया है। इस्पं कला चतु पष्ठि विरोधः साथु नीपताम्‌ (३०१७१ )। 
काव्यादश में दर्डि मे कलाशाज्र के माने हुए सिद्धांतों में 


( २० ) 
प्रसाद न करने के लिए कहा है; अथोत्‌--काव्य में यदि इन 
कलाओं का काई उल्लेख हो तो उसी कला के मतानुसार । इस से 
प्रकट हो जाता है कि काव्य ओर कला भिन्न वर्ग की वस्तु हैं। 
नतज्ञानं नतच्छिल्पम न सा विद्या न सा कला ११७ (१ अध्याय भारत 
नाव्य ) की व्याख्या करते हुए अभिनव शुप्त कहते हैं--कला गीत 
वाद्ादिका | इसी से गाने बजाने वालों के अब भी कलावन्त 
कहते हैं | 
भामह ने भी जहाँ काव्य का विषय सस्वन्धी विभाग किया दे 
वहाँ वस्तु के चार भेद माने हैं--देव-चरित शंसि, उत्पाद्य, कला- 
श्रय ओर शास्त्राश्रय । यहाँ भामह का तात्पय है कि कला सम्बन्धी 
विषयों को ले कर भी काव्य का विस्तार होता है। काव्य का एक 
विषय कला भी है। इस प्रकार हम देखते हैं कि कला का वर्गी- 
करण हमारे यहाँ सिन्न रूप से हुआ है। 
कलाओं में संगीत के लोग उत्तम मानते हैं. क्‍योंकि इस में 
आतनन्दांश वा तललीनता की मात्रा अधिक है; किन्तु है यह शुद्ध 
ध्वल्यात्मक । अनुभूति का ही वाइमय अस्फुट रूप है। इसी लिए 
इस का उपयोग काव्य के वाहन रूप में किया जाता है; जो काव्य 
की दृष्टि से उपयोगी और आकर्षक है । 
संगीत के द्वारा मनोभावों की अभिव्यक्ति केवल ध्वन्यात्मक 
होती है। वाणी का सम्भवतः वह आरम्भिक स्वरूप है। वाणी के 
चार सेद प्राचीन ऋषियों ने माने हैं। चत्वारि वाकपरिमिता पदानि 


( २१ ) 

तानि विदु्नाह्मण ये मनौषिणा.। गुहात्रीणि निहिता नेड्नयन्ति, तुरीया 
बाच मनुष्या ददन्ति ( ऋगेइ ) बाणी के ये चार भेद आगे 
चल कर स्पष्ट किये गये, और क्रमशः इन का नाम परा, पश्यन्ती, 
सध्यमा ओर बेखरी आगमशाख्त्रों में मिलता है। परा। पश्यन्ती 
और मध्यसा गुह्ा निहित हैं । बैखरी चाणी मनुष्य बोलते हैं। 
शात्रों में पर वाणी को नाद रूपा शुछ अहं परामशे मयी शक्ति 
माना है। पश्यन्ती वाच्य और वाचक के अस्फुट विभाग, चेतन्य 
प्रधान, द्रष्ट रूपवाली है। मध्यमा वाच्य और वाचक का विभाग 
होने पर भी बुद्धि प्रधान दशन स्वरूपा द्रष्टा और दृश्य के अन्तराल 
में रहती है। बेखरी स्थानकरण और प्रयत्व के वल से स्पष्ट 
हो कर वण की उच्चारण शैली को प्रहण करनेवाली दृश्य प्रधान 
होती है । 

बृहदारण्यक्‌ मे कहा है--यदुकिश्याविज्ञातं प्राणस्प तदूरूपं 
प्राणोद्यवित्ञाटः आण एन तद्भूत्वाध्यति | प्राण शक्ति सस्पूर्ण 
अज्ञात वस्तु को अधिक्त करती है| वह अविज्ञात रहस्य है। 
इसीलिए उस का नित्य नूतन रूप दिखाई पड़ता है। फिर यतर 
किश्च विज्ञत वाचश्तदृप॑ वाग्वि विज्ञता वागेन॑ तद्मृत्वाज्वति, जो कुछ 
जाना जा सका वही वाणी है; वाणी उस का स्वरूप धारण कर 
के, उस ज्ञान की रक्षा करती है। ु 
ज्ञान सम्बन्धी करणों का विवेचन करने में भारतीय पद्धति 
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ने परीक्षात्मक प्रयोग किया है | स्वप्रभितिक के ज्ञान के लिए पाँच 


( २२ ) 

इन्द्रियोँ प्रत्यक्ष हैं। उन्हीं के द्वारा संवेदन होता है, उन में तन्मात्रा 
के क्रम से वाह्म पदार्थों के भी पाँच विभाग माने गये हैं । आका- 
शाद्‌ वायु वाले सिद्धान्त के अनुसार आकाश का गुण शब्द हो 

इधर ज्ञान के आरस्म में है। जो कुछ हम अनुभव करते हैं वाणी, 
उस का रूप है। यह्‌ वाणी का विकास वर्णों में पूर्ण होता है ओर 
वर्णों के लिए आशभ्यन्तर और वाद्य दो प्रयत्न माने गये हैं। 

आश्यन्तर प्रय्न उसे कहते हैं. जो वर्यों की उत्पत्ति से प्रास्भावी 
वायु व्यापार है। और वर्णोत्त्ति कालिक व्यापार को वाह्म अयक्न 

कहा जाता है। यह वाढमय अभिव्यक्ति, मनन की प्राशमयी 

क्रिया, आत्मानुभूति की प्रकट होने की चेष्टा है। इसी लिए उपसि- 

पदों में कहा गया है-- य एकोज्वणों बहुधा शक्तियोगात वर्णा- 
मनेकातिहिताथों दधाति विचेति चान्‍्ते विश्वमादी स देव प्त नो 
चुदया शुभया स्युनक्तु। भावों को व्यक्त करने का मौलिक 

साधन वाणी है। इसलिए वही प्रक्नत है ) 


आय-साहित्य में उन वर्णों के संगठन के तीन रूप माने गये 
हैं-ऋकू-पद्मात्मक, यजु >गद्यात्मक और साम-संगीतात्मक । 
वेदिकाशच द्विविधाः प्रगीता श्रप्रगीताश्च । तत्र प्रगीताः सामानि, अप्रगी- 
ताश्च द्विविधा इन्दोवद्धास्तद्चिलतणाश्च । तत्र प्रथभाकच हितीया यजूपि। 
( स्वंदर्शन सग्रह ) यही आये-बाणी की आरम्भिक उच्चारण शैली है; 
जो दूसरों के आस्वाद के लिए श्रव्य कहो जाती है। 


( २३ ) 

काव्य को इन आरम्भिक तोन भागों सें विभक्त कर लेने पर: 
उस की आध्यात्मिक या सौलिक सत्ता का हम स्पष्ट आभास पा 
जाते हैं, और यही वाणी--जैसा कि हम ऊपर कह आये हैं-- 
आत्मानुभूति को मौलिक अमिव्यक्ति है| 

वाणी के द्वारा अवुभूतियों को व्यक्त करने के वाद एक अन्य 
प्रकार का भी प्रयत्न आरम्भ होता है । दूर रहनेवाले, चाहे यह देश-- 
काल के कारण से ही हो, केवल व्यष्टि का आश्रय लेनेवाली 
उद्चारणात्मक वाणी का आनन्द नहीं ले सकते | इसलिए वह ज्यक्ति 
द्वारा प्रकट हुई आत्माठुभूति सामूहिक या समष्टि भाव से विस्तार 
करने का प्रयत्न करती है । और तथव चित्र, लिपि, तक्षण इत्यादि- 
सम्बन्धी अपनी बाह्य सत्ता को वनादी है । 

ऊपर कहा जा चुका है कि कला को भारतीय दृष्टि मे उप-- 
विद्या माना गया है। आगमों के अनुशीलन से, कल्ला को अन्य 
रूप से भी बताया जा सकता है | शेवागमों में २६ तत्व माने गये 
हैं, उन में कला भी एक तल्ल है। ईश्वर की कर्ृत्व, सबजञत्व,. 
पूरण॑त्र, निद्यल और व्यापकल् शक्ति के खरूप कला, विद्या,. 
राग, नियति और काल साने जाते हैं । शक्ति संकोच के कारण जो 
इन्द्रिय-द्वार से शक्ति का प्रसार एवं आकुंचन होता है, इन व्यापक 
शक्तियों का वही संकुचित रूप बोध के लिए है। कल्ता संकुचित 
कूल शक्ति कही जाती है। भोजराज ने भी अपने तल-प्रकाश: 
में कहा है--वयज्ञयति कद शक्ति कलेति तेनेह कविता सा ) 


( २४ ) 

शिव-सूत्र-विमशिनी में क्ञेमगज ने कला के सम्बन्ध में 
अपना विचार यों व्यक्त किया है-- 

कलयति स्व स्वरूपा वेशेन तत्तर वस्तु परिच्छिनत्ति इति कला 
व्यापार । इस पर टिप्पणी है :-- 

फलयति, स्वरूप आवेशयतति, वस्तुनि वा तत्र-तत्र प्रमातरि कलनमेव 
कला अथोत्‌-नव-नव स्वरूप ्रथोल्लेख शालिनी संवित्‌ वस्तुओं 
'में या प्रमाता में स्व को, आत्मा को परिभित रूप में प्रकट करती 
है, इसी क्रम का नाम कला है। 

स््र को कलन करने का उपयोग, आत्म-अनुभूति की व्यंजना 
में प्रतिभा के द्वारा तीन प्रकार से किया जाता है--अलुकूल, 
प्रतिकूल और अद्गुत। ये तीन प्रकार के प्रतीक विधान काव्य- 
जगत्‌ में दिखाई पड़ते हैं। अनुकूल, अथोत्‌ ऐसा हो। यह आत्मा 
के विज्ञात अंश का गुशनफल है। प्रतिकूल, अर्थात्‌ ऐसा नहीं । 
यह आत्मा के अविज्ञात अंश की सत्ता का ज्ञान न होने के 
कारण हृदय के समीप नहीं । अद्भुत--आत्मा का विजिज्ञात्य 
रूप, जिसे हम पूरी तरह समम नहीं सके हैं, कि वह अलुकूल 
है या अतिकूल । इन तीन प्रकार के प्रतीक विधानों में आदर्श- 
वाद, यथांतथ्यवाद और व्यक्तिवाद इत्यादि साहित्यिक वादों के 
भूल सन्निहित हैं जिसको विस्तृत आलोचना की यद्दों आवश्यकता 

नहीं। कला को तो शास्त्रों में उपविद्या माना है। फिर उस का 

साहित्य में या आत्मानुभूति मे कैसा विशेष अस्तित्व है, इस प्श्न 


( २५ ) 

पर विचार करने के समय यह बात ध्यान में रखनी होगी कि कला 
की आत्मानुभूति के साथ विशिष्ट भिन्न सत्ता नहीं; अनुभूति के 
लिए शब्द विन्‍्यास कौशल तथा छुन्द आदि भी अत्यन्त आव- 
श्यक नहीं । 

व्यंजना वस्तुतः अनुभूतिमयी प्रतिभा का खयं॑ परिणाम है। 
क्योकि सुन्दर अनुभूति का विकास सौन्दर्यपूर्ण होगा ही । कवि 
की अलुभूति के उस के परिणाम में हम अभिव्यक्त देखते हैं। उस 
अनुभूति और अभिव्यक्ति के अन्तरालवर्ती सम्बन्ध को जोड़ने के 
लिए हम चाहे तो कला का नाम ले सकते हैं, और कला के अति 
अधिक पक्तपातपूर्ण विचार करने पर यह कोई कह सकता है कि 
अलंकार, वक्रोक्ति और रीति और कथानक इत्यादि भे कला की 
सत्ता मान लेनी चाहिए; किन्तु मेरा सत है कि यह सब समय- 
समय की मान्यता और धारणाएं हैं। प्रतिमा का किसी कौशल 
विशेष पर कभी अधिक मुकाव हुआ होगा । इसी असिव्यक्ति के 
बाह्य रूप के कला के नाम से काव्य में पकड़ रखने की साहित्य 
में अ्रथा सी चल पड़ी है । 

हों, फिर एक अश्न खय॑ खड़ा होता है कि काव्य में शुद्ध 
आत्मानुभूति की प्रधानता है या कौशलमय आझकारों या 
प्रयोगों की १ 

काव्य में जो आत्मा की सौलिक अलुभूति की श्रेरणा है. बही 
सोन्द्यमयी ओर संकस्पात्मक होने के कारण अपनी श्रेयत्यिति में 


( २६ ) 
स्मणीय आकार में प्रकट होती है। वह आकार वर्णोत्मक रचना- 
विन्यास मे कौशलपूर्ण होने के कारण ग्रेय सी होता है। रूप के 
आवरण में जो वस्तु सन्निहित है वही तो प्रधान होगी। इस का 
एक उदाहरण दिया जा सकता है| कहा जाता है कि वात्सल्य की 
अभिव्यक्ति में तुलसीदास सूरदास से पिछड़ गये हैं। तो क्या यह 
मान लेना पड़ेगा कि तुलसीदास के पास वह कौशल था शब्द- 
विन्यास पटुता नहीं थी, जिस के अभाव के कारण ही वे वात्सल्य 

की सम्पूर्ण अभिव्यक्ति नहीं कर सके ? 
किन्तु यह बात तो नहीं है। सेलह मात्रा के छंद में अन्तभाषों 
के प्रकट करने को जो विदग्धता उन्हों ने दिखाई है वह कविता संसार 
में विस्‍ल है। फिर क्‍या कारण है कि रामचन्द्र के वात्सल्य-रस 
की अमिव्यंजना उतनी प्रभावशालिनी नहीं हुई जितनी सूरदास 
के श्याम की ? में तो कहूँगा कि यही प्रमाण है. आत्मातुभूति की 
प्रधानता का ! सूरदास के वात्सल्य में संकल्पात्मक मौलिक अलु- 
भूति की तीज्ता है, उस विषय की प्रधानता के कारण ! श्रीकृष्ण 
की महाभारत के युद्ध काल की प्रेरणा सूरदास के हृदय के उतने 
समीप न थी, जितनी शिशु गोपाल की वृन्दावन की लीलाएँ । रास 
चन्द्र के वात्सल्य-रस का उपयोग प्रबन्ध काव्य में तुलसीदास को 
करना था, उस कथानक की क्रम-परम्परा बनाने के लिए तुलसी 
दास के हृदय में वास्तविक अनुभूति ते रामचन्द्र की भक्त-रक्षण- 
समथ दयाछुता है, न्याय-पूर्ण इश्वरता है, जीव की शुद्धावस्था में 


( २७ ) 

याप-पुण्य निर्लिप्त ऋष्णचन्द्र की शिशु मूर्ति का शुद्धाह्वेत- 
बाद नहीं | 

दोनों कवियो के शब्द-विन्यास कोशल पर विचार करने से 
यह स्पष्ट प्रतीत होगा कि जहाँ आत्मानुभूति की अधानता है 
बही अभिव्यक्ति अपने क्षत्र मे पूर्ण हो सकी है। वही कोशल या 
विशिष्ट पद रचना युक्त काव्य शरीर सुन्दर हो सका है। 

इसी लिए, अभिव्यक्ति सहृदयों के लिए अपनी वेसी व्यापक 
सत्ता नहीं रखती, जितनी की अजुभूति। श्रोता, पाठक ओर 
दशकों के हृदय मे कविक्षत मानसी प्रतिमा की जो अजुमूति होती 
है उसे सहृदयों में अभिव्यक्ति नही कह सकते ! वह भाव साम्य 
का कारण होने से लौट कर अपने कबि की अनुभूति वाली मौलिक 
वष्तु की सहानुभूति मात्र ही रह जाती है । इसलिए व्यापकता 
आत्मा की संकस्पात्मक मूल अनुभूति की है। 


रहस्थदाद 


काज्य से आत्मा की संकस्पात्मक मूल अनुभूति की मुख्य घारा 
रहस्यवाद है। रहस्यवाद के सम्बन्ध में कहा जाता है कि उस का 
मूल उद्गम सेमेटिक धर्म-भावता है, और इसोलिए भारत के लिए 
वह बाहर की वस्तु है । किन्तु शाम देश के यहूदी, जिन के पैगम्बर 
मूसा इत्यादि थे, सिद्धान्त से ईश्वर के उपास्य और सलुष्य के 
जिहोबा ( यहूदियों के ईश्वर ) का उपासक अथवा दास सानते 
थे । सेमेटिक धम्म में मनुष्य की ईश्वर से समता करना अपराध 
समझा गया है। क्राइस्ट ने ईश्वर का पुत्र होने की ही घोषणा की 
थी, परन्तु सनुष्य का ईश्वर से यह सम्बन्ध जिहोवा के उपासकों ने 
सहन नहीं किया ओर उसे सूली पर चढ़वा दिया।* पिछले काल में 
यहूदियों के अनुयायी मुसलमानों ने भी 'अनलहक' कहने पर मंसूर 
के उसी पथ का प्रथिक बनाया । सरसद का भी सर काटा गया। 
सेमेटिक धमंभावना के विरुद्ध चलनेवाले ईसा, मंसूर और सरमद्‌ 
आये अछ्ैत धर्मभावना से अधिक परिचित थे। 
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र० दे 


( ह३े२ ) 

सूफी सम्प्रदाय मुसलमानी धर्म के भीतर वह विचारधारा हे 
जो अरब और सिन्ध का परस्पर सम्पक होने के बाद से उत्पन्न हुई 
थी। यद्यपि सूफी धर्म का पूर्ण विकास तो पिछले काल में आयों की 
बस्ती ईरान में हुआ, फिर भो उस के सब आचार इसलाम के अनु 
सार ही हैं । उन के तौहीद मे चुनाव है एक का; अन्य देवताओं में से, 
न कि सम्पूर्ण अद्वैत का । तौहीद का अद्वित से कोई दाशनिक सम्बन्ध 
नहीं । उस में जहाँ कहीं पुनजन्म या आत्मा के दाशेतिक तत्त्व का 
आभास है, वह भारतीय रहस्यवाद का अनुकरण मात्र है। क्योंकि 
शामी धर्मों के भीतर अह्वेत करपना दुलूभ नहीं, त्याज्य भी है । 

कुछ लोगो का कहना है मेसेपोटामिया वा बाबिलन के बाल, 
इस्टर प्रश्ति देवताओ के मन्दिरों मे रहनेवाली देवदासियों ही 
धार्मिक प्रेम का उद्गम हैं ओर वहीं से घर्म और प्रेस का मिश्रण, 
उपासना में कामोपभोग इत्यादि अनाचार का आरम्भ हुआ तथा 
यह प्रेम इसाई धर्म के द्वारा भारतवर्ष के वैष्णव धर्म के। मिला । 
किन्तु उन्हे यह नहीं मातम कि काम का धर्म में अथवा सृष्टि के 
उद्गम में बहुत बड़ा प्रभाव ऋग्वेद के समय में ही माना जा चुका 
हे--कामस्तदग़े समवत ताधि मनसोरेतः प्रथम यदासीव। यह काम 
प्रेम का प्राचीन वैदिक रूप है। ओर प्रेम से वह शब्द अधिक 
व्यापक भी है। जब से हम ने प्रेम के !,0ए८ या इश्क का प्योय 
मान लिया, तभी से 'कास' शब्द की महत्ता कम हो गयी। सम्भवतः 
विवेकबादियो की आदश भावना के कारण इस शब्द में केवल ख्री- 


( ४३ ) 

पुरुष सम्बन्ध के अथ का ही भान होने लगा । किन्तु काम में जिस 
व्यापक भावना का समावेश है, वह इन सब भावों का आइत 

लेता है। इसी वैदिक काम की, आगम शाद्ों में, कामकला 
के रूप से उपासना भारत में "विकसित हुईं थी। यह उपासना 
सौन्दर्य, आनन्द और उत्मद भाव की साधना प्रणाली थी। पीछे 
बारहवी शताब्दी के सूफी इब्न अरबी ने भी अपने सिद्धान्तों में 
इस की महत्ता स्वीकार की है। वह कहता है कि मनुष्य ने जितने 
प्रकार के देवताओं की पूजा का समारम्भ किया है, उत में काम ही 
सब से मुख्य है। यह काम ही इश्वर की अभिव्यक्ति का सब से 
बड़ा व्यापक रूप है |" 


देवदासियों का प्रचार दक्षिण के मन्दिरो में व्तेमान है. और 
उत्तरीय भारत में इंसवी सन्‌ से कई सो बरस पहले शिव, स्कन्द, 
सरस्वती इत्यादि देवताओ के मन्दिर नगर के किस भाग से होते थे, 
इस का उल्लेख चाणक्य ने अपने अर्थशास्त्र मे किया है। और 
सरखती मन्दिर तो यात्रागोड्टठी तथा सब्जीत आदि कला-सम्बन्धी 
समाजो के लिए प्रसिद्ध था। देवदासियों सन्दिरो में रहती ही थी, 
परल्तु वे उस देवग्रतिमा के विशेष अन्तनिहित भावों को कला के 
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( ३४ ) 

द्वारा अभिव्यक्त करने के लिए ही रहती थीं । उन में प्रेम-पुजारिनों 
का होना असम्भव नहीं था । सूफी रविया से पहले ही दच्षिण 
भारत की देवदासी अन्दल ने जिस कृष्ण-प्रेस का संगीत गाया था 
उस की आविष्कत्री अन्दल को ही मान लेने में मुझे तो सन्देह ही 
है। ऋष्ण-ओमस उस मन्द्रि का सामूहिक साव था, जिस की अनुभूति 
अन्दल ने भी की । ऐतिहासिक अनुक्रम के आधार पर यह कहा 
जा सकता है कि फारस मे जिस सूफी धर्म का विकास हुआ था, 
उस पर काश्मीर के साधको का बहुत कुछ प्रभाव था | यो तो एक 
दूसरे के साथ सम्प्क मे आने पर विचारों का थोड़ा-वहुत आदाव- 
प्रदान होता ही है; किन्तु भारतीय रहस्यवाद ठीक मेसोपोटामिया 
से आया है, यह कहना वेसा ही है जैसा वेदों को 'सुमेरियन 
डॉकुमेन्ट' सिद्ध करने का प्रयास ! 

शेवों का अद्वेवाद और उन का सामरस्य वाला रहस्य 
सम्प्रदाय, वैष्णवों का माघुये भाव ओर उन के प्रेम का रहस्य तथा 
कामकला की सोन्द्य-उपासना आदि का उद्गस वेदों और 
उपनिषदो के ऋषियों की वे साधना प्रणालियों है, जिन का उन्‍्हों ने 
समय-समय पर अपने संधों में प्रचार किया था | 

भारतीय विचारधारा में रहस्यवाद को स्थान न देने का एक 
मुख्य कारण है। ऐसे अलोचकों के मन मे एक तरह की मेमलाहट 
है । रहस्यवाद के आनन्द पथ को उन के करिपत भारतीयोचित 
विवेक में सम्मिल्रित कर लेने से आदर्शवाद का ढॉँचा ढीला पड़ 


( ३५ ) 
जाता है । इसलिए वे इस वात को स्वीकार करने में डरते है कि 


जीवन मे यथाथे वस्तु आनन्द है, ज्ञान से वा अज्ञान से मनुष्य 
उसी की खोज में लगा है ।आदशवाद ने विवेक के नाम पर आनन्द 
और उस के पथ के लिए जो जनख फेलाया है; वही उसे अपनी 
वस्तु कह कर स्वीकार करने में वाधक है किन्तु प्राचीन आये लोग 
सदैव से अपने क्रियाकलाप मे आनन्द, उ्धास ओर ग्मोद के उपा- 
सक रहे; और आज के भी अन्यदेशीय तरुण आयेसंघ आनन्द के 
भूल संस्कार से संस्कृत ओर दीचित हैं । आनन्दुभावना, श्रियकरपता 
और प्रमोद हमारी व्यवहाय वस्तु थी। आज की जातिगत निवी- 
यंता के कारण उसे प्रहण्‌ न कर सकते पर, यह सेमेटिक है कह कर 
सन्तोष कर लिया जाता है । 

कदाचित्‌ इन आलोचकों ने इस वात पर ध्यान नहीं दिया कि 
आरम्भिक वेदिक काल में प्रकृतिपूजा अथवा वहुदेव-उपासना के 
युग में ही, जब एक सद्धिश बहुधा वदन्ति के अनुसार एकेश्वरवाद 
विकसित हो रहा था, तभी आत्मवाद की प्रतिष्ठा भी पहवितत 
हुईं। इन दोनो धाराओ के दो अतीक थे । एकेश्वखाद के वरुण 
और आत्मवाद के इन्द्र प्रतिनिधि साने गये। वरुण न्यायपत्ति 
राजा ओर विवेकपक्ष के आदर्श थे। महावीर इन्द्र आत्मवाद और 
आनन्द के अचारक थे | वरुण को देवताओं के अधिपति पद से 
हटना पड़ा, इन्द्र के आत्मवादकी प्रेरणा ने आयों में आनन्द की 
विचारधारा उत्तन्न की । फिर तो इन्द्र ही देवराज पद पर प्रतिष्ठित 
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( १६ ) 
हुए। वैदिक साहित्य में आत्मवाद के प्रचारक इन्द्र की जैसी चचो 
है, उवशी आदि अप्सराञं का जो पसह्ढ है, वह उन के आनन्द के 
अनुकूल ही है। बाहरी याज्षिक क्रियाकलापों के रहते हुए भी बेदिक 
आयों के हृदय में आत्मवाद और एकेश्वरवाद की दोनो दाशेनिक 
विचारधाराएँ अपनी उपयोगितामे सब्बष करने लगीं । सप्तसिन्धु के 
ग्रबुद्ध तरुण आरयों ने इस आनन्द वाली धारा का अधिक स्वागत 
किया। क्योकि वे खत्व के उपासक थे। और वरुण यद्यपि 
आयो की उपासना से गोण रूप से सम्मिलित थे, तथापि उन की 
प्रतिष्ठा अमुर के रूप में असीरिया आदि अन्य देशों में हुई । 
आत्मा में आनन्द भोग का भारतीय आयों ने अधिक आदर किया । 
उधर अमर के अनुयायी आय एकेश्वरवाद और विवेक के प्रतिष्ठा- 
पक हुए । भारत के आयों ने कमंकाएड और बड़े-बढ़े यज्ञों में उ्चास- 
पूर्ण आनन्द का ही दृश्य देखना आरम्भ किया और आत्मवाद के 
प्रतिष्ठापक इन्द्र के उद्देश्य से बड़े-बड़े यज्ञों की कल्पनाएँ हुई । किन्तु 
इस आत्मवाद और यज्ञ वाली विचारधारा की वैदिक आया में 
प्रधानता हो जाने पर भी, कुछ आये लोग अपने के उस आये सह्ठ 
में दीक्षित नहीं कर सके । वे ब्रात्य कह्दे जाने लगे । वैदिक धर्म की 
प्रधान धारा में, जिस के अन्तर से आत्मवाद था और बाहर याज्षिक 
क्रियाओं का उल्लास था, ब्रात्यों के लिए स्थान नहीं रहा | उन 
प्रात्यों ने अत्यन्त प्राचीन अपनी चैत्यपूजा आदि के रूप में उपासना 
का क्रम प्रचलित रक्खा और दाशनिक दृष्टि से उन्हों ने विवेक के 


( ३७ ) 

आधार पर नये-तये तकोँ की उद्भावना की । फिर तो आत्मवाद के 
अनुयायियों में भी अप्रिहोत्र आदि कर्मकाण्डों को आत्मपरक 
व्याख्याएँ होने लगी। उन्हों ने स्वाध्यायमण्डल स्थापित किये। 
भारतवर्ष का राजनैतिक विभाजन भी बेदिक काल के वाद इन्ही दो 

तरह के दाशतिक धर्मों के आधार पर हुआ | 
बष्णि स्व ब्रज मे और सगध के ब्रात्य और अयाज्षिक आये 
बुद्धिवाद के आधार पर नये-तये दर्शनों की स्थापना करने लगे। इन्हीं 
लोगों के उत्ततधिकारी वे ती्थड्वर लोग थे जिन्‍्हों ने ईसा से हजारों 
वर्ष पहले मगध में वोद्धिक वित्रेचना के आधार पर हुःखबाद के 
दशन की प्रतिष्ठा की । सूक्ष्म दृष्टि से देखने पर विवेक के तक ने जिस 
बुद्धिवाद का विकास किया वह दाशनिको की उस विचारधारा को 
अभिव्यक्त कर सका जिस मे संसार दुःखभय माना गया और 
दुःख से छूटता हो परम पुरुषार्थ सममा गया । ढु.खनिद्वत्ति दुःख- 
वाद का ही परिणाम है। फिर तो विवेक की मात्रा यहाँ तक बढ़ी 
कि वे बुद्धिवादी अपरिपही, नमन दिगम्वर, पानी गरम कर के पीने 
वाले ओर मुँह पर कपड़ा वॉध कर चलनेवाले हुए। इन लोगो के 
आचरण विलक्षण ओर भिन्न-भिन्न थे। वेदिक काल के वाद इन 
प्रातयों के सट्ठ किस-किस तरह का प्रचार करते घूमते थे, उन सब का 
उल्लेख तो नहीं मित्रता, किन्तु बुद्ध के जिन प्रतिहनन्द्दी मस्करी 
गोशाल, अजित केश-कम्बली, साथपुत्र, संजय बेलट्टिपुत्र, पूरन 
कस्सप आदि तीथड्वरो का नाम मिलता है, वे प्रायः ढुःखातिरेक- 


( हईै८ ) 

वादी, आत्मवाद में आस्था न रखनेवाले तथा बाह्य उपासना में 
चैत्यपूजक थे । दुःखबाद जिस मननशैली का फल था वह बुद्धि 
या विवेक के आधार पर, तको के आश्रय में बढ़ती ही रही। अनात्म- 
बाद की प्रतिक्रिया होनी ही चाहिए | फल्नतः पिछले काल में भारत के 
दार्शनिक अनात्मवादी ही भक्तिवादी बने और बुद्धिवाद का 
विकास भक्ति के रूप से हुआ | जिन जिन लोगों में आत्मविश्वास 
नहीं था उन्हें. एक त्राणकारी की आवश्यकता हुई । प्रणति वाली 
शरण खोजने की कामता-बुद्धिवाद की एक धारा-प्राचीन 
एकेश्वरवाद के आधार पर इश्वर्मक्ति के स्वरूप में बढ़ी और इन 
लोगों ने अपने लिए अवलम्ब खोजने में नयेन्‍नये देवताओं और 
शक्तियों की उपासना प्रचलित की | हाँ, आनन्दवाद वाली मुख्य 
अद्वैतधारा में भक्ति का विकास एक दूसरे ही रूप में हो चुका था, 
जिस के सम्बन्ध में आगे चल कर कहा जायगा | 

ऊपर कहा जा चुका है कि वेद्क साहित्य की प्रधान धारा में 
उस की याज्ञिक क्रियाओं की आत्मपरक व्याख्याएँ होने लगी थीं 
ओर त्ात्य दर्शनों की प्रचुरता के युग में भी आनन्द का सिद्धान्त 
संहिता के वाद श्रुतिपरम्परा मे आरण्यक स्वाध्यायमण्डलों में 
प्रचलित रहा । तैत्तिरीय में एक कथा है कि भ्रगु जब अपने पिता 
अथवा शुरु वरुण के पास आत्म उपदेश के लिए गये तो उन्हों ने 
वार-वार तप करने की ही शिक्षा दी और वार-वार तप कर के भी 
सृगु सन्‍्तुष्ट न हुए और फिर आनन्द्सिद्धान्त की उपलब्धि कर के 
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ही उन्हें परितोष हुआ। विवेक ओर विज्ञान से सी आनन्द को 
अधिक महत्त्व देनेवाले भारतीय ऋषि अपने सिद्धान्त का परम्परा 
में प्रचार करते ही रहे। । 
तस्माहा एतस्माहिशानमयाद | अन्योपन्तर ओत्मानन्दमय । तेनेपः 
पूण- । स वा एप पुरुषविव एवं ! तस्य पुरुपविधताम । श्रन्वय पुरुषविध । 
तस्य प्रियनेव शिर । मोदो दक्षिण पक्ष । प्रमोद उत्तरः पक्ष । आनन्द 
आत्या। ( तैत्ति- २।५) 
उपनिषदू से आनन्द की प्रतिष्ठा के साथ प्रेम और प्रमोद को 
भी कल्पना हो गयी थी, जो आलनन्दसिद्धान्त के लिए आवश्यक 
है। इस तरह जहाँ एक ओर भारतीय आर्य ब्राल्यो में तके के 
आधार पर विकत्पात्मक बुद्धिवाद का प्रचार हो रहा था वहाँ 
प्रधान वेदिक धारा के अजुयायी आरयों में आनन्द का सिद्धान्त भी. 
प्रचारित हो रहा था। वे कहते थे-- 
नायमात्मा भ्वचनेन लम्यों न मेवया न बहुना श्रत्तेन । 
( मुण्दक० ) 
नेषा तमेंश सतिरापनेया | ( कड० ) 
आनन्द्सय आत्मा की उपलब्धि विकत्पात्मक विचारों और 
तर्कों से नहीं हो सकती | 
इन लोगो ने अपने विचारो के अनुयायी राष्ट्र में परिषद स्थापित 
' की थी और ब्रात्य संघो के सहश ही इन के भी स्वाध्यायमरडल- 
थे, जो ब्रात्य संघो से पीछे के नही अपितु पहले के थे । हाँ, इन 


( ४२ ) 
लोगों ने भी बुद्धिवाद का अपने लिए उपयोग किया था; किन्तु 
उसे वे अविद्या कहते थे, क्योंकि वह कर्म और विज्ञान की उन्नति 
करती है ओर नानात्व को बताती है। मुख्यतः तो वे अछ्वेत और 
आनन्द के ही उपासक रहे । विज्ञानमय याक्षिक क्रियाकलापों से वे 
ऊपर उठ चुके थे। कठ, पाश्वाल, काशी और कोशल मे तो उन की 
परिषदें थीं ही, किन्तु मगध की पूर्वीय सीमा पर भी उस के दुःख 
और अनात्मवादी राष्ट्रों के एक छोर पर विदेहों की बस्ती थी, जो 
सम्पूण अद्वेतवादी थे। आह्षण अ्न्थ में सदानीरा के उस पार 
यज्ञ की अप्नि न जाने की जो कथा है उस का रहस्य इन्ही मगध के 
जात्य संघों से सम्बन्ध रखता था। किन्तु साधव विदेह ने सदानीरा 
के पार अपने मुख में जिस अप्नि को ले जा कर स्थापित किया था 
चह बिदेहों का प्राचीन आत्मवाद ही था। इन परिषदों मे और 
स्वाध्यायमण्डलो से बेदिक मन्त्रकाल के उत्तराबिकारी ऋषियों ने 
संकस्पात्मक ढग से विचार किया, सिद्धान्त बनाये और साधना 
पद्धति भी स्थिर की । उन के सासने ये सब प्रश्न आये-- 
केनेषित पतति भेषित मन. क्षेत्र प्राण प्रथमः प्रेति युक्त । 
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केनेपिता वाचप्रिमा वदन्ति चक्षु. शरोत्रं क ड देवो युनक्ति ॥ 
( कैनोपनिपद्‌ ) 


कि कारण ब्रह्म कुत. सम जाता 
जीवान केन के च॑ सम्पतिश । 


( ४१ ) 
अधिठिताः फेन . सुल्षेतरेषु 
वर्तामदे तद्यविदो व्यवत्थार ॥ 
( श्वेतास्वतरोपनिषत ) 
इन ग्रश्नो पर उन के संवाद अनुभवगम्य आत्मा को संकरपात्मक 
रुप से निर्देश करने के लिए होते थे । इस तरह के विचारों का सूत्र- 
पात शुह्व यजुबेंद के ३९ और ४० अध्यायों में ही हो चुका था ! 
उपतिषद्‌ उसो ढंग से आत्मा और अद्वेत के सम्वन्ध में संकल्पात्मक 
विचार कर रहे थे, यहाँ तक कि श्रुतियाँ संकल्पात्मक काव्यसय ही 
थी और इसीलिए वे लोग 'कविर्नीषी' में भेद नहीं मानते थे । 
किन्तु ब्रात्य संघों के वाह्य आदशेवाद से, विवेक ओर बुद्धिवाद से 
भारतीय हृदय बहुत कुछ असिभूत हो रहा था; इसलिए इन 
आतनन्दबादियों की साधना अणाली इुछ-छुछ गुप्त ओर रहस्यात्मक 
हीती थी । 
तप प्रभावाहेवप्सादाच्च_ बह्म 
ह खेताखतरोध्थ विद्वान । 
अत्याश्रमिभ्य, परम पवित्र 
प्रोवाच सम्यशपिसचजुध्म | 
चेदान्ते परम गुद्य॑ पुराकल्पे प्रचोदितर 
नाम्शान्ताय दातव्यं वापुत्रायाशिष्याय वा पुनः ॥ 


( खेताखत्र० ) 


६४8१) 


उन की साधनापद्धतियों का उल्लेख छान्दोग्य आदि उपनिषदों 
में अचुरता से है। ये लोग अपनी शिष्यमण्डली में विशेष प्रकार की 
गुप्त साधना प्रणालियों के प्रवर्तेक थे । बौद्ध साहित्य में जिस तरह्‌ 
के साधनों का विवरण मिलता है वे बहुत-कुछ इन ऋषियों ओर 
इन के उपत्िषदों के अलुकरण मात्र थे, फिर भी वे अपने ढंग के 
बुद्धिवादी थे। और वे उपनिषदों के ता शोगमिति मन्यस्ते स्थिरा- 
निन्द्ियवारणामु ( कठ० ) वाले योग का अपने ढंग से अनात्मवाद 
के साधन के लिए उपथोग करने लगे। 

श्रुतियो का और नियम का काल समाप्त होने पर ऋषियों के. 
उत्तराधिकारियों ने आगमों की अवतारणा की और ये आत्मवादी 
आनन्दसय कोश की खोज में लगे ही रहे । आनन्द का स्वभाव ही 
उल्लास है, इसलिए साधना प्रणाली में उस की मात्रा उपेक्षित त 
रह सकी | करपना और साधना के दोनों पक्ष अपनी-अपनी उन्नति 
करने लगे। कल्पना विचार करती थी, साधना उसे व्यवहाय 
बनाती थी । आगम के अनुयायियों ने निगम के आनन्दवाद का 
अठुसरण किया, विचारों में भी ओर क्रियाओं में भी। निगम ने 
कहा था-- 

आनन्दाइ्ये व ख्विमानि भृताति जायस्ते, आनन्‍्देनजातानि 
णीदन्ति । आनन्द प्रयन्त्यमिसंविशन्त्ि ॥ 

आगमवादियो ने दोहराया-- 

आनन्दोच्डलिता गाक्ति' छजत्यात्मानमात्मना । 


( ४३ ) 
आगम के टीकाकारे ने भो इस अद्वेत आनन्द को अच्छी 
सरह पहुचित किया-- 
विगलित भेदसरज्ञाग्मानन्दरसप्रवाहमंयमेव परश्यति। 
( केमराज ) 
हो, इन सिद्धो ने आनन्दरस की साधना में और विचारों में 
अकारान्तर भी उपस्थित किया | अद्गैत को समझने के लिए-- 
आत्मेवेदमग्र आसत, . ....स वे नेव रेमे । तस्मादेवाकी न रमते 
स्‌ द्वितीयमेच्छचद स देतावानास यथा तीपु्मों सो सम्परिष्कक्तो से 
इप -वात्मानद्वधापातयत | 
इत्यादि बृहदारण्यक श्रुति का अनुकरण कर के समता के 
आधार पर भक्ति की और मित्र प्रणय की सी सघुर कल्पना मी की 
क्षेमराज ने एक प्राचीन उद्धरण दिया-- 
जाते समरसानन्दे द्वेतमप्यशतोपमर। 
मित्रयोरित दम्पत्योननोबात्मपस्मात्मनो. ॥ 
यह भक्ति का आरम्भिक स्वरूप आगमो मे अद्देत की भूमिका 
पर हो सुगठित हुआ। उतर कौ कर्पना निराली थी-- 
समाविवन्न खाप्यन्यरमेदों.. भेदभूघर. । 
पराणटथ नप्थ त्वहूक्तिवल्लशालिभि ॥ 
भक्ति भेदभाव, ढवत, जीवात्मा और परमात्मा की सिन्नता 
का नष्ट करनंवाली थी। ऐसी ही भक्ति के लिए माहेश्वगाचार्य 
अभिनवुप्त के गुरु उत्पल ने कहा है 
भक्तिलक्षीससदानां किमन्युपयाचितस । 


( ४४ ) 

अश्वैवबाद के इस नवीन विकास में म्रेमभक्ति की योजना तैत्ति- 
रीय आदि श्रुतियों के ही आधार पर हुईं थी । फिर तो सोन्दर्य 
भावना भी स्फुट हो चली-- 

श्रत्वापि शुद्दचेतन्यमात्मानमंतिसुन्द्रण्‌ 
( अष्टावक्रगीत ४ । ३ ) 

इन आगम के अलुयायी सिद्धों ने प्राचीन आनन्द मांगे को 
अद्वेत की प्रतिष्ठा के साथ अपनी साधना पद्धति में प्रचलित रक्खा 
और इसे वे रहस्य सम्प्रदाय कहते थे। शिवस्‌त्रविमर्शिनी की 
प्रस्तावना मे क्षेमराज ने लिखा है-- 

द्वेतदशनाधिवासितग्र।ये जीवलोके रहस्यसम्पदायों मा विच्छेदि 


रहस्य सम्प्रदाय जिस में छप्त न हो इसलिए शिवसूत्रों की महा 
देवगिरि से अतिलिपि की गयी । हे तदशेनों की प्रचुरता थी | रहस्य 
सम्प्रदाय अद्वेतवादी था। इन लोगो ने पाशुपत योग की प्राचीव 
साधना पद्धति के साथ-साथ आनन्द की योजना करने के लिए 
कास-उपासना प्रणाल्री भी दृष्टान्त के रूप मे स्वीकृत की। उस के 
लिए भी श्रुति का आधार लिया गया। 

तबथा प्रियया जिया सपरिष्वक्तो न चाहें किश्वन वेद नान्तरम्‌ 
( दृहदारण्यक ) । उपमस्त्रयते स हिकारों क्षपयते स प्रस्ताव जिया 
सह शेते । 

आत्मरतिरात्मक्रीड आत्ममिथुन आत्मानन्दः स स्वराद भवति । 

इन छान्दोग्य आदि श्रुतियों के प्रकाश में यह रति-म्रीति- 


( ४५ ) 
अद्वैतमूला भक्ति रहस्यवादियों मे निरन्तर प्राजल होती गयी ।' 
इस दाशंनिक सत्य को व्यावहारिक रूप देने मे किसी विशेष' 
अनाचार की आवश्यकता न थी । संसार को मिथ्या मान कर अस- 
म्मव कत्पना के पीछे सटकना नहीं पड़ता था। दुःखवाद से उत्पन्न 
संन्यास और संसार से विराग की आवश्यकता नथी। अद्वोत 
मूलक रहस्यवाद के व्यावहारिक रूप में विश्व को आत्मा का अभिन्न 
अंग शेबागमों मे सान लिया गया था। फिर तो सहज आनन्द की 
कर्पना भी इन लोगो ने की । श्रुत्ति इसी कोट के साधको के लिए 
पहले ही कह चुकी थी-- 
या बुदुब्ते सा दीहा यदभाति तद्धवि यत्पिवति तदरथ सोमपान. 
यद्रसते तदुपसदी' ' । 
इसी का अनुकरण है-- 
श्ात्मा त्व॑ गिरिजा मति सहचरा- आण शरीर गृह 
पूजा ते विपयोपभीगस्वना निद्रा समाधिस्थिति. । 
( शाइरो मानसपूना ), 
सौन्द्यल्रहरी भी उसो स्वर मे कहती है-- 
सपर्यापयायस्तव भवह यन्‍्मे विलसिततम्‌। (२७ ) 
इन साथधकों में जगत्‌ और अन्तरात्मा को व्यावहारिक अदू- 
यता से आनन्द की सहज भावना विकसित हुई। थे कहते हैं- 
त्वमेव स्वात्मान परिणमगरितु विश्ववपुषा 
चिदानन्दाकार शिवयुव॒त्ति भावेन बिभूषे ॥ 
( सोन्दशलद्दरी ३५ ), 


( ४६ ) 
किसी काश्मीरी भक्त कवि ने कहा है-- 
तत्तदिन्द्रियमुखेन सन्‍्तत युष्पदचूनरसायनासवम । 
सर्वभावचपकेषु पृरितिष्वापिवन्निव भवेयमुन्मद ॥ 
इस मे इन्द्रियों के मुख से अर्चन-रस का आसव पीने को जो 
कल्पना है वह आनन्द की सहज भावना से ओतप्रोत है। 
आगमानुयायी सपन्‍्दशास्र के अनुसार प्रत्येक भावना से, 
प्रत्येक अवस्था मे वह आत्मानन्द प्रतिष्ठित है-- 
अतिक्रुद- प्रहश्े वा कि करोति पराशशन्‌। 
घावन्‌ वा यत्पद गच्छेत्तत्र स्पन्द- प्रतिष्ठित- ॥ 
ओर उन की अद्वेत साधना के अनुसार सब विषयों मे-- 
इन्द्रियो के अर्था मे निरूपण करने पर कही भी अशिव, अमन्नल, 
निरानन्द्‌ नही-+ 
विषयेषु च सर्वेषु इन्द्रियार्थेंध च स्थितम । 
यत्र यत्र निरुष्येत नाशिवं वियते कचित्‌ ॥ 
जिस सन को वबुद्धिवादी मना दु्निग्रहं चलम समझा कर त्रह्म 
पथ मे बिमूढ़ हो जाते है उस के लिए आनन्द के उपासको के पास 
सरल उपाय था| वे कहते है-- 
यत्र यत्र मनो यात्रि ज्ञेव सत्रेव चिन्तयेत । 
चलित्वा यास्यते कुत्र सर्च शिवमय्य यत्. ॥ 
मन चल कर जायगा कहाँ ? बाहुर-सीतर आनन्द्धन शिव के 
अतिरिक्त दूसरा स्थान कौन है ९ 


ा 

ये विवेक और आनन्द की विशुद्ध धाराएँ अपनी परिणति में 
अनात्म और दुःखमय कमवादी बौद्ध हीवयान सस्पदाय तथा 
दूसरी ओर आत्सवादी आनन्द्मय रहस्य सम्प्रदाय के रुप में अकट 
हुईं। इस के अनन्तर मिश्र विचारधाराओं की सृष्टि होने लगी । 
अनात्मवाद से विचलित हो कर बुद्ध में ही सत्ता सान कर बौद्धों 
का एक दल महायान का अनुयायी वना | शुद्ध चुद्धिवाद के वाद 
इस में कमंकाण्डात्मक उपासना और देवताओं की कल्पना भी 
सम्मिलित हो चली थी। लोकताथ आदि देवी-देवताओं की उपा- 
सना फोरा शुन्यवाद ही नही रह गयी | तत्कालीन साधारण आये 
जनता में प्रचलित वैदिक वहुदेवपूजा से शून्यवाद का यह समन्वय 
ही महायान सम्प्रदाय था। ओर बौडो की ही तरह वेदिक घर्मो- 
नुयायियों की ओर से जो समन्वयात्मक प्रयत्न हुआ, उसी ने ठोक 
महायान की ही तरह पौराणिक धर्म की सृष्टि की। इस पौराणिक 
धर्म के युग मे विवेकवाद का सब से वड़ा प्रतीक रामचन्द्र के रूप में 
अवतारित हुआ, जो केवल अपनी सयोदा मे और दुःखसहिष्णुता 
में महान्‌ रहे। किन्तु पौराणिक थुग का सब से बड़ा अयत्त 
श्रीकृष्ण के पूर्णोबतार का निरूपए था। इन में गीता का पक्ष 
जैसा चुद्धिवादी था, वेसा ही त्रजलीला और द्वारका का ऐश्वर्यथभोग 
आनन्द से सम्बद्ध था। 

जैसे वेदिक काल के इन्द्र ने वरुण को हटा कर अपनी सत्ता 


स्थापित कर ली, उसी तरह इन्द्र का प्रत्यास्यान कर के कृष्ण की 
र० हैं 


( ४८ ) 
प्रतिष्ठा हुई। किन्तु शोधकों की तरह यह मानने को में प्रस्तुत नहीं 
कि वेदिक इन्द्र के आधार पर पौराणिक ऋष्ण की करपना खड़ी की 
गयी। कृष्ण अपने युग के पुरुषोत्तम थे; उन का व्यक्तित्व बुद्धिवाद 
ओर आनन्द का समन्वय था । इन्द्र की ही तरह अहँ या आत्मवाद 
का समर्थन करने पर भी कृष्ण की उपासना में समरसता नहीं, 
अपितु द्वेतआावना और समपेण ही अधिक रहा । मिलन और 
आनन्द से अधिक वह उपासना विरहोन्मुख ही बनी रही। ओर 
होनी भी चाहिए, क्योंकि इस का सम्पूर्ण उपक्रम जिन पुराण- 
वादियों के हाथ में था वे बुद्धिवाद से अभिभूत थे । सम्भवतः इसी- 
लिए. यह प्रेममूलक रहस्यवाद विरहकल्पना में अधिक श्रवीण 
हुआ | पौराणिक धर्म का दाशेनिक स्वरूप हुआ मायावाद । माया- 
वाद बौद्ध अनात्मवाद और वैदिक आत्मवाद के मिश्र उपकरणों से 
सज्जठित हुआ था । इसीलिए जगत्‌ को मिथ्या--दुःखमय सान 
कर सबचिदानन्द की जगत्‌ से परे करपना हुईं । विश्वात्मवादी 
शिवाह्वैत की भी कुछ बातें इस में ली गयीं। आनन्द और माया 
उन्हीं की देन थी । चुद्धिवाद को यद्यपि आगमवादियों की तरह 
अविदया मान लिया था-- 
अख्यात्युल्लसितेप, भिन्नेषु भावेषु बुद्धिरित्युच्यते 
तथापि विवेक से आत्मनिरुपण के लिए मायाबाद के 
अवतक श्रीगीडपाद ने सनोनिम्रह का उपाय बताया था-- 
इग्ल सघेमनुस्छत्य कामभोगानिवत येद । ( मार्ड्क्यकारिका ४३ ) 


( ४९ ) 
कामभोग से निवृत्त होने के लिए दुःखभावना करने का ही 
उद का उपदेश नहीं था ! किन्तु वे मानसिक सुख को भी हेय सम- 
मते थे-- 
नास्वादयेत्सुख्॑ तत्र निस्सड्ः पज्ञया मवेत । 
( मास्ड्क्यकारिका ४५ ) 
आनन्द सत्‌-चित्‌ के साथ सम्मिलित था, परन्तु है यह प्रज्ञा- 
वाद--बुद्धि की विकतपना । मायातत्त्व को आगम से ले कर उसे 
रूप ही दूसरा दिया गया। बुद्धिवाद की दशनों में प्रधानता थी; 
फिर तो आचार्य ने वोद्धिक शूल्यवाद में जिस पारिडत्य के वल पर 
आत्मवाद की प्रतिष्ठा की वह पहले के लोगों से भी छिपा नहीं 
रहा | कहा भी गया-- 
मायावादमसच्छा्न प्रच्छु्त चोहमेव हि। 
महायान और पौराणिक धर्म ने साथ-साथ वौद्ध उपासक- 
सम्प्रदाय को विभक्त कर लिया था। फिर तो वौद्धमत शून्य से 
उतर कर सहज आनन्द की खोज में लगा। अधिकांश वोद्ध ऊपर 
कहे हुए कृष्णसम्प्रदाय की द्वेतमूला भक्ति में सम्मिलित हुए। और 
दूसरा अंश आगमों का अनुयायी वना । उस समय आगसो में दो 
विचार प्रधान थे । कुछ लोग आत्मा को ग्रधानता दे कर जगत्‌ कों, 
“इद्म! को अहम! में पर्यवसित करने के समर्थक थे और वे 
शैवागमवादी कहलाये। जो लोग आत्मा की अद्बयता को शक्ति- 
तरह जगत्‌ में लीन होने की साधना मानते थे वे शाक्तागमवादी 


( ५० ) 

हुए | उस काल की भारतीय साधना पद्धति व्यक्तिगत उत्कष में 
अधिक प्रयुक्त हो रही थी। दक्षिण के श्रीपबत से जिस मन्त्र वाद 
का बौद्धो मे प्रचार हो रहा था वह धोरेघीरे वज्यान में किस 
तरह परिणत हुआ और आगमसम्परदाय में घुस कर अनात्म- 
वादी बौद्धो ने आत्मा की अवहेलना कर के भी वेदिक अम्बिका 
आदि देवियों के अनुकरण में कितनी शक्तियों की सृष्टि की और 
कैसी रहस्यपूर्ण साधना पद्धतियों प्रचलित को, उस का विवरण 
देने के लिए यहाँ अवसर नहीं | इतना ही कह देना पर्याप्त होगा 
कि उन्‍्हों ने बुद्ध, धर्म ओर संघ के त्रिरत्न के स्थान पर कामिनी, 
काम ओर सुर को प्रतिष्ठित किया। धारणी मन्त्रों की योजना की । 
पीछे ये सन्त्रात्मक भावनाएँ प्रतिमा बनने लगीं। मन्त्रों में जिन 
विचारधारणाओं का संकेत था वे देवता का रूप घर कर व्यक्त 
हुई । परोक्ष पूजा पद्धति की प्रचुरता हुई | 


पौराणिक धरम ने इसी ढंग पर देववाद का प्रचार किया । 
उपनिषदों के षोडशकला पुरुष के अ्रतिनिधि बने सोलह, कलावाले 
पूर्ण अवतार श्रीकृष्णचन्द्र । सुन्दर नर रूप की यह पराक्ाष्ठा थी | 
नारी मूर्ति मे सुन्दरी की; ललिता की सौन्दर्य प्रतिमा के अतिरिक्त 
सौन्द्यभावना के लिए अन्य उपाय भी साने गये । '“नरपति- 
जयचर्या' खवरशाञ्र का एक्र प्राचीन प्रन्थ है। उस में मन की 
भावना के लिए बताया गया है-- 


( ५१ ) 
गौराज्ली नवयोवनां शशिमु्ी तांम्बूलगर्भानना 
मुक्तामण्डनशुश्रमाल्यवसना श्रीसण्डचर्चाद्विताम । 
दृष्ठा कामपि कामिनी स्वयमिमां चाह्मों पुरो भावये- 
दल्तथ्रिन्तयतों जनस्य मनसि तेलोक्यमुन्मीलिनीम ॥ 
यह सौन्दय धारणा हृदय में त्रेल्ञोक्य का उन्सीलन करने 
वाली है । यहाँ समझ लेना चाहिए कि भारत में सोन्द्य-आलम्बन 
नर और नारी की प्रतिच्छवि मन को महाशक्तिशाली बनाने तथा 
उन्नत करने के उपाय में उपासना के खरूप से व्यवहृत होने 
लगी थी । 
बौद्धों के उत्तराधिकारी भी शुन्यवाद से घबरा कर अनेक 
प्रकार की मन्त्रसाधना से लंगे थे। आयंसजु श्रीमूलकर्प देखने 
से यह्‌ प्रगट होता है। फिर शेवागमों में जो अनुकूल अंश थे 
उन्हे भी अपनाने से ये न रुके। योगाचार तथा अन्य शुप्त 
साधनाओं वाला बोद्ध सम्प्रदाय आनन्द की खोज में आगम- 
वादियो से मिला। विचारों मे 
सर्व क्षणिकं सर्व दु.सं सवगनात्मण । 
पर अआ्नन्दरूपप्छत यद्धिभाति ने विजय प्राप्त की। परन्तु 
इन के सम्पक में आने पर शेवागमों का विश्वात्मवाद वाला 
शाम्भव सिद्धान्त भी व्यक्तिगत संकुचित अहं मे सीमित होने 
लगा। इस संकुचित आत्मवाद को आगमो भे निन्दनीय और 
अपूर्ण अहंता कहते थे; किन्तु बौद्धों ने उस सरल अश्वैतबोध को 


( ५२ ) 


व्यक्तिगत आत्मवाद की ओर मुका कर शरीर को वज को तरह 
अग्नतिहतगतिशाली बनाने के लिए तथा साम्पत्तिक खतन्त्रता के 
लिए रसायन बनाने मे लगाया । बोद्ध विज्ञानवादी थे । पूर्व के ये 
विज्ञानवादी ठीक उसी तरह व्यक्तिगत स्वार्थों के उपासक रहे जैसे 
वर्तमान पश्चिम अपनों वेज्ञानिक साधना में सामूहिक स्वार्थों का 
भर्यकर उपासक है। आगमवादी नाथ सम्प्रदाय के पास हठयोग 
क्रियाएँ थी ओर उत्तरीय श्रीपर्वत बना कामरूप । फिर तो चौरासी 
सिद्धो की अवतारणा हुई । हाँ, इन दोनों की परम्परा प्रायः एक है, 
किन्तु आलस्बन में भेद है। एक शुल्य कह कर भी निरअन में 
लीन होना चाहता है और दूसरा ईश्वरवादी होने पर भी शूल्य को 
भूमिका मात्र सान लेता है। रहस्यवाद इन कई तरह की धाराओं 
में उपासना का केन्द्र बना रहा । जहाँ बाह्य आडम्बर के साथ 
उपासना थी वही भीतर सिद्धान्त में अद्वत भावना रहस्यवाद्‌ की 
सूत्रधारिणी थी। इस रहस्य भावना में वैदिक काल से ही इन्द्र के 
अनुकरण में अद्वेतत की प्रतिष्ठा थी । विचारों का जो अनुक्रम 
ऊपर दिया गया है, उसी तरह वैदिक काल से रहस्यवाद की 
अभिव्यक्ति की परस्परा भी मिलती है । 

ऋग्ेद के दसवें सस्डल के अड़तालीसवें सूक्त तथा एक सौ 
उन्नीसवें सूक्त में इन्द्र की जो आत्मस्तुति है, बह अहंभावना तथा 
अद्वतभावना से भेरित सिद्ध होता है। अहं भुत्र॑ वसुनः पृव्येस्प- 
तिरह घनानि स जयामि शश्वत तथा अहमस्मि महामहों 


( ५३ ) 

श्यादि उक्तियाँ रहस्यवाद की वैदिक भावनाएँ हैं। इस छोटे से 
निबन्ध में वेदिक वाह्मय को सब रहस्यमयी उक्तियों का संकलन 
करना सम्सव नहीं; किन्तु जो लोग यह सोचते हैं कि आवेश में 
अटपदी वाणी कहने वाले शामी पेगम्बर ही थे, वे कदाचित्‌ यह्‌ 
नहीं समझ सके कि वैदिक ऋषि भी गुद्य वातो को चमत्कारपूर्ण 
सांकेतिक भाषा में कहते थे। अजामेकांलोहितशुक्कृष्णश तथा 

नेमि विद पोडशान्त शताबारम इत्यादि सन्‍्त्र इसी तरह 


हक 


उपनिषदों ओर आगमो सें यह रहस्यमयी आनन्द्साधना 
की परम्परा के ही उल्लेख है | अपनी साधना का अधिकार 
उन्‍्हों ने कम नहीं सममा था। बेदिक ऋषि भी अपने जाम सें कह 
गये नम 
आपतीनो दूर त्रजति शयानों याति सवंतः । 
कत्त' मदामद देव मदन्‍्यी ज्ञातुमहति ॥ 
(कठ० ११२। २१ ) 
आज तुलसी साहब की जिन जाना तिन जाना नाही इत्यादि 
को देख कर इसे एक बार ही शाम देश से आयी हुई समम लेने 
का जिन्हें आग्रह हो उन की तो बात ही दूसरी है, किन्तु केनाप- 
निषत्‌ के यत्थमत' तस्य मत मत' यस्‍्य न वेद सः का ही 
अनुकरण यह नहीं है, यह कहना सत्य से दूर होगा। यहेंगेह 
तदमुत्र यबमुत्र तदन्विह इत्यादि श्रुति में बाहर और भीतर की 


है 
वेदों 
प्रम्प 


( ५४ ) 
पिण्ड और जद्याए्ड की एकता का जो प्रतिपादन किया गया है, 
संत मत में उसी का अहुकरण किया गया है । 

यह भी कहा जाता है कि यहाँ उपासना, कम के साथ ज्ञान 
की धारा विश्युद्ध रही और उस में आराध्य से मिलने के लिए कई 
कक्ष नहीं बनाये गये । किन्तु छान्दोग्य में जिस शून्य आकाश का 
उल्लेख दृहरोपासना में हुआ है, उसी से बोद्धों के शून्य और 
आगमसों की शून्य भूमिका का सम्बन्ध है। फिर कबीर की श्त्य 
महलिया शाम देश की सौगात केसे कही जा सकती है ? 

त' चेद्‌ न युथदिदमस्मिन्‌ अछपुरे दहरं पुरढरीक वेश्म दहरो$स्मित्न- 
न्तराकाशः ( छान्दोग्य० ) 

तथा-- 

पत्रकोशप्रतीकाश हृदय चाप्यधोमुखस । 

“इत्यादि श्रुतियों में नीवारशकबत्‌ तन्‍्वी शिखा के मध्य में 
परमात्मा का जो स्थान निर्दिष्ट किया गया है, वह मन्दिर या महल 
कहीं विदेश से नहीं आया है । आगमों में तो इस रहस्य भावना 
का उल्लेख है ही, जिस का उदाहरण ऊपर दिया जा चुका है। 

श्रीकृष्ण के! आलम्बन सान कर छेत-उपासको ने जिस आनन्द 
ओर श्रेम की सृष्टि की उस में विरह और ठुःख आवश्यक था। 
द्वेतमूलक उपासना के बुद्धिवादी प्रवत्तक भागवतों ने गोपियों में 
जिस विरह की स्थापना की वह परकीय प्रेम के कारण ढुःख के 
समीप अधिक दो सका और उस का उल्लेख भागवत में विरल 


( ५५ ) 
नहीं है। इस प्रेम में पर का दाशनिक मूल है स्व को अस्वीकार 
करना । फिर तो दृहदारण्यक के यत्र हि द्ेद्मिव भवति तद्ितर इतर 
पश्यति के अनुसार वह भ्रेम विरह सापेक्ष ही होगा। किन्तु सिद्धों 
ने आगम के बाद रहस्यवाद की घारा अपनी प्रचलित भाषा में, 
जिसे थे सन्ध्या-भाषा कहते थे, अधिच्छिन्त खखी और सहज 
आनन्द के उपासक वने रहे । 
अनुभव सहन मां मोल रे जोई। 
चोकोष्टि विभुका जइसो तइसो होई ॥ 
लइपने आदिले स चइसन अच्छ | 
सहक्ञ पथिक जोई भान्ति माहों वास॥ (नारोपा ) 
पे शंवागस की अनुक्ृति ही नहीं, शिव की येगेश्वर मूर्ति की 
भावना भी आरोपित करते थे । 
नादि शक्ति दिर धरिय रूदे। 
अनहा उमरू बाजए चीर नादे॥ 
फट्ट कपाली योगी पहुंठ अचारे। 
देह न अरऐी विहरए एकारें॥ . (कण्हपा ) 
इन आगमसानुयायी सिद्धों में आत्म-अनुभूति स्रापे्ष थी। 
पराज्ष विरह उन के सभीप न था। वह प्रेम कथा स्वपर्येवसित थी | 
उस भम-रूपक की एक कल्पना देखिए-- 
ऊँचा ऊँचा पादत तहें बसइ सबरी बाली। 
मोरंगि पीच्छ परहिण सबरो गिवत गुजरी माली ॥ 


( ५६ ) 
उम्रत सबरो पागल शबरों माकर गुली गुहाउर । 
तोहोरि शिय धरिणी णामे सहज सुंदरी ॥ ( शबरपा ) 
ऊपरवाला पद्म शबरी रागिनी में है। सम्भवतः शबरी रागिनी 
आसावरी का पहला नाम है। सिद्ध लोग अपनी साधना में संगीत 
की येजना कर चुके थे | नादातुसन्धान की आगमेक्त साधना के 
आधार पर वाह्म नाद का भी इन की साधना में विकास हुआ था, 
ऐसा श्रतीत होता है । भअनुन्मत्ता उन्मत्तददाचरन्तः सिद्धो ने 
आनन्द के लिए संगीत के! भी अपनी उपासना में सिला कर जिस 
भारतीय संगीत में येग दिया है, उस में भरत मुनि के अनुसार 
पहले ही से नदराज के संगीतमय नृत्य का मूल था। सिद्धों की 
परम्परा से सम्भवतः बैजू बावरा आदि संगीतनायक थे, जिन्‍्हों ने 
अपनी भुपदों में येग का वर्णन किया है। 
इन सिद्धों ने जह्मानन्द का भी परिचय प्राप्त किया था। सिद्ध 
आुसुक कहते हैं-- 
विस्मानंद विलक्षण सूध जो येथू दूरी सो येधु वृध । 
भैछुक भणई मह चूमिय मेले सहनानंद महासुह छेलें ॥ 
इन लोगों ने भी वेद, पुराण और आगमों का कबीर की तरह 
'तिरस्कार किया है। कदाचित्‌ पिछले काल के संतों ने इन सिद्धों का 
ही असुकरण क्या है। 
आग वेद पुराणें पंडिठ मान बहन्ति। 
पक सिरिफल अलिय जिमवाहेरित श्रमयन्ति ॥ ( करहपा ) 


( ५७ ) 

आगमों में ऋग्वेद के काम की उपासना कामेश्वर के रूप में 
प्रचलित थी और उस का विकसित स्ररूप परिमाजित भी था। पे 
कहते थे-- 

जायया सम्परिष्वक्ती न वाद्य वेद नान्तरम। 
निदशन श्ुति- प्राह मूेस्त मन्यते विधिम ॥ 

फिर भी सहजानन्द के पीछे बौद्धिक गुप्त कर्मकाण्ड की व्यवस्था 
भयानक हो चली थी। और वह रहस्यवाद की बोधमयी सीमा के 
उच्छल्ललता से पार कर चुकी थी। हिन्दी के इन आदि रहस्व- 
वादियों के, आनन्द के सहज साधक के, बुद्धिवादी निगुंण संतों 
को स्थान देना पड़ा | कवीर इस परस्परा के सव से बड़े कवि हैं | 
कबीर में विवेकवादी राम का अवलम्ब है और सम्भवतः वे भी 
साथो सहज समावि भल्ती इत्यादि मे सिद्धों की सहज भावना के 
ही, जो उन्हें आगमवादियों से मिली थी, देहराते हैं। कविल की 
दृष्टि से भी कबीर पर सिद्धों की कबिता की छाया है। उन पर कुछ 
सुसलमानी प्रभाव भी पड़ा अवश्य; परन्तु शामी पैगम्वरो से अधिक 
उन के समीप थे बेदिक ऋषि, तीथेहर नाथ और सिद्ध । कबीर के 
बाद तथा कुछ-कुछ समकाल में ही ऋष्णवाली मिश्र रहस्य की घारा 
आस हो चली थी। निगृण राम और सुधारक रहस्यवाद के साथ 
ही तुलसीदास के सगुण समय राम का भी वर्णन सामने आया | 
कहना असंगत न होगा कि उस समय हिन्दी साहित्य में रहत्ववाद्‌ 
की इतनी प्रबल्नता थी कि स्वय॑ तुत्तसीदास के भी अपने महा- 


( ५८ ) 
प्रबन्ध में रहस्थात्मक संकेत रखना पड़ा । कदाचित्‌ इसीलिए उन्हों 
से कहा है-अस मानस मानस चर्च चाही । किन्तु कृष्णचन्द 
में आनन्द और विवेक का, प्रेम ओर सौन्दर्य का संमिश्रण था। 
फिर तो ब्रज के कवियों ने राधिका-कन्हाई-सुमिरत के बहाने आनन्द 
की सहज भावना परोक्ष भाव में की। मीरा ओर सूरदास ने प्रेम 
के रहस्य का साहित्य संकलन किया। देव, रसखान, घनआनन्द 
इन्हीं के अनुयायी थे। मीरा ने कहा-- 
सूली ऊपर सेन पिया की, किस विध मिलणो होय । 
यह प्रेम, मिलन की प्रतीज्षा सें, सदैव विरहोन्मुख रहा। देव ने 
भी कुछ इसी धुन में कहना चाहा-- 
हों ही त्रन हंदाबन मोही में बसत सदा 
जमुना तरंग स्थाम रंग अवलीन की। 
चहुँ ओर सुंदर सघन वन देखियत, 
कुंजन में सुनियत गंजन अलीन की ॥ 
चंसीबद - तद नवनागर नठत मौं में, 
रास के विलास की मथुर घुनि बीन की । 
भर रही भनक चनक ताल तानन को 
तक तनक ता में खनक चुरोन को ॥ 
परन्तु वे बृन्दावत ही बन सके, श्यास नहीं। यह प्रेस का 
रहस्यवाद विरहदु:ख् से अधिक अभिभूत रहा । यद्यपि छुछ 
लोगों ने इंस सें सहज आनन्द की योजना भी की थी और उस में 


( ५९ ) 

माधुय-महाभाव के उच्ज्बल नीलमणिए का परकीय भ्रेम के कारण 
गेप्य और रहत्यमूलक बनाने का ्रय_्ष भी किया था, परन्तु 
ड्ेतमूलक होने के कारण तथा वाह्य आवरण मे बुद्धिवादी होने से 
यह विषय में साहित्यिक ही अधिक रहा। निगुण सम्परदायवाले 
संतो ने भी राम की बहुरिया बन कर प्रेम ओर विरह की कल्पना कर 
ली थी; किन्तु सिद्धों की रहस्य सम्प्रदाय की परम्परा में तुकनगिरि 
और रसालगिरि आदि ही शुद्ध रहस्यवादी कवि लावनी में आनन्द 
ओर अद्वयता की धारा बहाते रहे | 

साहित्य में विश्वसुन्दरी प्रकृति मे चेतनता का आरोप संस्कृत 
वाइसय में प्रचुरता से उपलब्ध होता है। यह प्रकृति अथवा शक्ति 
का रहस्यवाद सौन्दर्य लहरी के शरीर त्व॑ शम्मो का अनुकरण मात्र 
है। बतमान हिन्दी भे इस अद्वेतरहस्थवाद की सौन्द््यमयी व्यक्षना 
होने लगी है, वह साहित्य में रहस्यवाद का स्वाभाविक विकास है। 
इस में अपरोक्ष अनुभूति, समरसता तथा आरकृतिक सौन्दर्य के द्वारा 
अहं का इद्मू से समन्वय करने का सुन्दर प्रयत्ञ है। हाँ, विरह 
भी युग की वेदना के अनुकूल सिलल का साधन वन कर इस में 
सम्मिलित है। वत्तमान रहस्यवाद की धारा भारत की निजी सम्पत्ति 
है, इस में सन्देह नहीं। 


रस 


जब काव्यम्य श्रुतियों का काल समाप्त हो गया और धरम ने 
अपना स्वरूप अथात्‌ शाख्र और स्मृति बनाने का उपक्रम किया-- 
जो केवल तक पर प्रतिष्ठित था--तब मनु को भी कहना पड़ा :-- 

यसतकेंणानुसन्धत्तेसधर्मवेदनेतर । 

परन्तु आत्मा को संकर्पात्मक अनुभूति, जो मानव-ज्ञान की 
अक्नत्रिम धारा थी, प्रवाहित रही | काव्य की धारा लोकपत्त से 
मिल कर अपनी आननद-साधना में लगी रही | यद्यपि शाल्रो की 
परम्परा ने आध्यात्मिक विचार का महत्त उस से छीन लेने का 
प्रयत्न किया, फिर भी अपने निषेधो की भयानकता के कारण, 
हृदय के समीप न हो कर वह अपने शासन का रूप ही प्रकट कर 
सकी। अलनुभूतियाँ काव्य-परम्परा में अभिव्यक्त होती रही। 
जग्राह पायम ऋगेदात (भरत ) से यह स्पष्ट होता है कि सब- 
साधारण के लिए बंदों के आधार पर काव्यों का पंचम वेद की 
तरह प्रचार हुआ। भारतीय वाइसय में नाटकों को ही सब से 
पहले काव्य कहा गया। 

काव्यंतावन्मुख्यतो दशरूपान्मक्रेद ( अभिनवगुत्त ) 

शेबागमो के क्रीडत्वेनजिलर नगद वाले सिद्धान्त का नाव्य- 
शाल्त॒ मे व्यावहारिक प्रयोग है। 

इन्ही नाव्योपयोगी काज्यो में आत्मा की अनुभूति रस के 


र०५ 


( ६४ ) 
रुप में प्रतिष्ठित हुईं। अमिनवशुप्त ने कहा है. आख्वादनात्मा- 
अनुभवों रस. काव्यार्थ मुच्यते । नाटकों में भरत के मत से चार 
ही मूल रस हैं-शंगार, रौद्, बीर और वीभत्स | इन से अन्य 
चार रसो की उत्पत्ति मानी गयी। झूंगार से हास्य, वीर से 
अद्भुत, रो से करण और वीसत्स से भयानक ! इन चित्तवृत्तियों 
में आत्मानृभूति का विलास आरम्मिक विवेचकों को रमणीय 
और उत्कषमय मालूम हुआ। नात्यों में वाणी के छन्द, गद्य 
और संगीत, इन तीनों प्रकारों का समावेश था। इस तरह 
आश्यन्तर और वाद्य दोनों में नाव्य संघटना पूर्ण हुईं । रसात्मक 
अनुभूति आनन्द मात्रा से सम्पन्न थी और तब नाठकों में रस 
का आवश्यक प्रयोग माना गया। किन्तु रस सम्बन्धी भरत स॒नि 
के सूत्र ने भावी आलोचकों के लिए अद्भत सामग्री उपस्थित 
को । विभावानुभावव्यमिचारिसयोगाद्रप्तनिष्पत्ति' की विभिन्‍न व्याख्याएँ 
होने लगीं। स्वय॑ भरत ने लिखा है. तथा विभावानुभाव व्यभिचारि- 
परिदत स्थायीमावों रसनाम लभत्ते (नाव्यशात्र अ० ७ ) अथोत्‌ 
प्रभुख स्थायी मनोवृत्तियों विभाव, अलन्ुभाव, व्यभिचारियों के 
सेयांग से रसल को भ्राप्त होती हैं। आनन्द के अनुयावियों 
ने धार्मेक बुद्धिवादियों से अलग सर्वेसाधारण में आनन्द का 
भ्चार करने के लिए लाव्य-रसों की उद्धावना की थी। हाँ, भारत 


मे नात्य प्रयोग केवल छुतूहल शान्ति के लिए ही नहीं था। 
अभिनव भारती में कहा है :-- 


( ६५ ) 

तदनेन पारिमार्थिकर प्रयाजनमुक्तमिति व्याड्याचर सहदय दर्परे 
प्रत्ययहीत यशाह--नमलेलोक्य निर्माण कवये शंभवे यत-। प्रतित्षणर 
जगन्वात्य प्रयोग रंसिको जनः । इति एवं नाव्यशात्र प्रदचन प्रयोेजनम | 
नाव्य शाल््र का प्रयोजन नटराज शंकर के जगन्नादक का 
अलनुकरण करने के लिए पास्मार्थिक दृष्टि से किया गया था। 
स्वयम्‌ भरत मुनि ने भी नाव्य प्रयोग को एक यज्ञ के खरूप में 
ही माना था। 

इज्यया चानया नित्य पीयन्तादेवता इति ( ४ अध्याय ) 

इधर विवेक या बुद्धिवादियों की वाइसयी धारा, दशैनों और 
कम ,.पद्धतियों तथा धर्म शाल्लो का प्रचार कर के भी, जनता के 
समीप न हो रही थी। उन्हो ने पौराणिक कथानकों के द्वारा बरण- 
नात्मक उपदेश करना आरम्भ किया | उन के लिए भी साहित्यिक 
व्याख्या की आवश्यकता हुई । उन्हें केवल अपनी अलंकारमयी 
सूक्तियों पर ही गब था; इसलिए प्राचीन रसबाद के विरोध मे 
उन्हों न॑ अलंकार सत खड़ा किया, जिस में रीति और वक्रोक्ति 
इत्यादि का सी ससावेश था । 

इन लोगों के पास रस जैसो कोई आश्वन्तरिक वस्तु न थी। 
अपनी साधारण धासिक कथाओ से बे काव्य का रंग चढ़ा कर 
सूक्ति, वाग्विकल्प और वक्रोक्ति के हरा जनता को आकृष्ट करने 
में लगे रहे । शिन्ञालिद्‌, ऋशाश्व और भरत आदि के प्रंथ अपनी 
आलोचना ओर तिमोण शैली की व्याख्या के द्वारा रस के 


( ६६ ) 

आधार थे । अलंकार की आलोचना और विवेचना के लिए भी 
उसी तरह के प्रयत्न हुए। भामह' ने पहले काव्य शरीर का निर्देश 
किया और अर्थालंकार तथा शब्दालंकार का विवेचन किया। 
इन के अनुयायी दरिड ने रीति को प्रधानता दी | सौंदय महण की 
पद्धति समझने के लिए वामग्बिकल्पों के चारुत्व का अनुशीलन 
होने लगा । अछंकार का महत्व बढ़ा ; क्योंकि वे काव्य की शोभा 
सान लिये गये थे । पिछले काल में तो वे कटक कुए्डल की तरह 
आभूषण ही समम लिये गये। काव्यालंकार सूत्रों में ये आलो- 
चक कुछ और गहरे उतरे और उन्हों ने अलंकारों की व्याख्या 
सोंदय-बोध के आधार पर करने का प्रयत्न किया | 

काव्यम्‌ ग्राह्मलकारात, सोन्दर्यमलंकारः--इत्यादि से सौन्दर्य 
की प्रतिष्ठा अलंकार में हुईं। काव्य के सौन्दर्य-नोध का आधार 
शब्द-विन्यास-कौशल ही रहा। इसी को थे रीति कहते थे। 
विशिष्ट पद रचना रीतिः से यह स्पष्ट है। रीति, अलंकार तथा 
चक्रोक्ति श्रव्य काव्यों के सम्बन्ध में विचार करने वालों के 
निर्माण थे; इसलिए आरम्म में इन लोगों ने रस को भी एक 
तरह का अलंकार ही माना और उसे रसवदू अलंकार कहते थे । 
अलंकार मत के रीति ग्रन्थों के जितने लेखक हुए उन्हों ने शब्दों 
को ही प्रधान मान कर अपने काव्य लक्षण बनाये | वाक्य रसात्मकं 
काव्यम, र्मणीयाथे प्रतिपादक शब्दः काव्यम इत्यादि । 

इन परिभाषाओं में शब्द और वाक्य हो काव्यरूप माने गये 


( ६७ ) 
हैं। पंडितराज ने तो तददोषो शद्धायों में से अथथ का वहिष्कार 
करने का भी आमह किया है। शब्द मात्र ही काव्य है, शब्द ओर 
अथे दोनों नहीं। भले ही उस मे से रमणीयार्थ निकलना आव- 
श्यक हो, पर काव्य है शब्द ही। इन शब्द-विन्यास-कौशल का 
समर्थन करने वालों को भी रस की आवश्यकता प्रतीत हुई; 
क्योकि रस-जैसी वस्तु इन के काव्य-शरीर की आत्मा वन सकती 
थी । श्भारतिल्क' में स्वीकार किया गया है कि-- 
प्रायो नावय प्रति प्रोक्ता मर्ताबे. रस स्थितिः 
यथा मति मयाप्येषा काब्ये प्रति निगबते। 
आलंकारिकों के काव्य-शरीर था वाह्मय वस्तु से साहित्यिक 
आलोचना पूर्ण नहीं हों सकती थी। कहा जाता है कि असि- 
व्यंजनाबाद अलुभूति या प्रभाव का विचार छोड़ कर वाकवेचित्र्य 
को पकड़ कर चला; पर वाकवैचित्र्य का दृश्य गंभीर बृत्तियों से 
कोई सम्बन्ध नही । वह केवल कुतूहल उत्पन्न करता है ।” तब तो 
यह मानना पड़ेगा कि विशिष्ट पद्‌ र्थना, रीति और वक्रोक्ति को 
प्रधानता देने चाले अलंकारवादी भामह, दंडि, वामन और उद्धट 
आदि अभिव्य॑ंजनावादी ही थे । 
साहित्य मे विकर्पात्मक सनन-धारा का प्रभाव इन्ही अर्ं- 
कारबादियो ने उत्पन्न किया तथा अपनी तक प्रणाली से आत्ो- 
चना शास्त्र को स्थापना की | किन्तु संकत्पात्मक अनुभूति की 
पस्तु रस का प्रलोभन, कदाचित्‌ उन्हें अभिनवगुप्त को ओर से 


( ६८ ) 

ही मिला। उन्हों ने रस के सम्बन्ध में ध्वन्यालोक की टीका में 
लिखा है :-- 

काव्येषपि लोकनाव्यधर्मिस्थानीये. स्वभावोत्तिवक्रोत्तिप्कारहयेना- 
लोकिकप्रसन्रमधुरोजस्विशव्द समप्यमाय विभावादियोगादियमेव रस 
वात्तों । भ्रस्तुवानाव्याह्िचित्ररुपास्सप्रतीति । 

रस को अपना कर भी इन बुद्धिवादी ताकिकों ने अपने 
पारिवत्य के बल पर उस के सम्बन्ध में नये-नये वाद खड़े किये । 
रस किसे कहते है, उस की व्यापार सीमा कहाँ तक है, वह व्यंग्य 
है कि वाच्य, इस तरह के बहुत से मतभेद उपस्थित हुए। 
दाशेनिक युक्तियाँ लगायी गयीं। रस काये है कि अनुमेय, भोज्य 
है कि ज्ञाप्प--इन प्रश्नों पर रस का, काव्य और नाटक दोनो में 
समन्वय करने की दृष्टि से विचार होने लगा । क्‍योंकि इस काल 
में काव्य से स्पष्टत: श्रव्य काव्य का और नाटक से दृश्य का अर्थ 
किया जाने लगा था। किन्तु सामराजिकों या अमिनेताओं में 
आस्वाय वस्तु रस के लिए भरत की व्यवस्था के अलुसार 
सात्विक, आज्ञिक, वाचिक और आहाय्य इन चारों क्रियाओं की 
आवश्यकता थी | अलंकारवादियों के पास केवल वाचिक का ही 
ही बल था | फिर तो रस को श्रव्य काव्योपयोगी बनाने के लिए 
कई उपाय किये गये । उन्ही में से एक उपाय आज्षेप भी है। 
आल्षेप के द्वारा विभाव, अनुभाव या संचारी में से एक भी अन्य 
दोनों को ग्रहण करने में समर्थ हो जाता है। रस के सम्बन्ध में 


( ६९ ) 

विकत्पवादियों के ये आरोपित तक थे। आनन्द परम्परावाले 
शैवागमों की भावना में प्रकृत रस की सृष्टि सजीव थी। रस को 
अभेद और आनन्दवाली व्याख्या हुईं | भट्ट नायक ने साधारणी- 
करण का सिद्धान्त प्रचारित किया, जिस के द्वारा नट सामाजिक 
तथा नायक की विशेषता नष्ठ हो कर, लोक सामान्य-प्रकाश- 
आनन्दमय, आत्मचेतन्य की प्रतिष्ठा रस मे हुई। 

रस और अलझ्जार दोनो सिद्धास्तो मे समझौता कराने के 
लिए ध्वनि की व्याख्या अलझ्लार सरणि व्यवस्थापक आलनन्‍्द- 
वद्धेन ने इस तरह से की कि ध्वनि के भीतर ही रस ओर अल॑ं- 
कार दोनो आ गये । इन दोनों से भी जो साहित्यिक अभिव्यक्ति 
बची उसे वस्तु कह कर ध्वनि के अन्तर्गत माना गया। काव्य की 
आत्मा ध्वनि को सान कर रस, अलंकार और वस्तु इन तीनों को 
ध्वनि का ही भेद समझने का उपक्रस हुआ |फिर भी आनन्द 
वड्धेंन ने यह स्वीकार किया कि वस्तु और अलड्जार से प्रधान रस 
ध्वनि ही है :--प्रतीयमानस्य चान्यप्रभेददशनेपि. स्समावमुल्लेनेवोपलइ- 
ण्॒, प्राधन्यात ( आनन्दवरइन ) आनन्दवर्धन ले रस ध्वनि को प्रधान 
माना; परन्तु अभिनवगुप्त ने ध्वन्यालोक' की ही टीका में अपनी 
पारिडत्यपूर्ण विवेचन शेत्ली से यह सिद्ध किया कि काव्य की 
आत्मा रस ही है। तेनससमेव वस्तुत आत्मा वस्तलंकास्थ्वनिस्तु 
स्वथा रस प्रतिपय्थेवस्थते ( लोचन ) 


यहाँ पर यह स्मरण रखना होगा कि अलंकार व्यवस्थापक 


( ७४० ) 

आतलन्दवद्धंन ने श्रव्य काव्यो में सी रसों का उपयोग मान लिया 
था; परन्तु आत्मा के रूप में ध्वनि की ही प्रधानता इस विचार 
से रक्खी कि अलझ्कार मत में रस जैसी नाव्य वस्तु सब से अधिक 
प्रसुख न हो जाय । यह सिद्धान्तों की लड़ाई थी। आनन्दृवद्धन 
ने रस की दृष्टि से विवेचना करते हुए महाभारत को शान्त रस 
प्रधान और रामायण को करुण रस का प्रबन्ध माना। किन्तु 
मुक्तकों में रस की निष्पत्ति कठिन देख कर उन्हों ने यह भी कहा 
कि श्रव्य काव्य के अन्तगेत मुक्तक काव्यों में रस की निबन्धना 
'अधिक प्रयत्न करने पर ही कद्ाचित्‌ सम्भव हो सकेगी ! 

प्चन्धे मुत्तके वापि रसादीन्‌ बदुमिच्छृता । यत्रः काय्य- सुमतिना 
परिहारे विशेधिनां । अन्यथा त्व-य रसमयरलोक एकापि सम्यद्‌ 
भे सम्पयते । 

आलनन्दवद्धन भी काश्मीर के थे और उन्हों ने वहाँ के 
आगमाहुयायी आनन्द सिद्धान्त के रस को ताकिक अल्ढलार मत 
से सम्बद्ध किया । किन्तु माहेश्वराचाय॑ अमिनवगुप्त ने इन्हीं की 
व्याख्या करते हुए असेदसय ,आननन्‍्द पथ वाले शैवाह्नेतबाद के 
अनुसार साहित्य में रस की व्यास्या की । नाटकों के स्वरूप तो 
उन के सिद्धान्त ओर दाशेनिक पक्ष के अनुकूल ही थे। अभिनव 
गुप्त ने अपनी ल्लोचन नाम की टीका में स्पष्ट ही लिखा है-- 

तद॒त्तीणेत्तेतु सबेश परमेश्वरह्यम अद्लेत्यप्मच्छाण्ानुसरणेन विदितम, 
तन्त्रालोक यनन्‍्धे विचारयेत्यस्ताम । 


( ७१ ) 

अमभिनवगुप्त ने रस की व्याख्या में आनन्द सिद्धान्त की 
अभिनेय काव्य वाली परम्परा का पू उपयोग किया। शिवसूत्रों 
में लिखा है--नत्तंक आत्मा, प्रेरकाणि इच्द्रियणि । इन सूत्रों में 
अभिनय को दार्शनिक उपमा के रूप मे महण किया गया है। 
शैवाह्वैतबादियो ने श्रुतियों के आनन्दवाद को नाव्य गोष्ियों में 
प्रचलित रक्खा था; इसलिए उत्त के यहाँ रस का साम्पदायिक 
प्रयोग होता था । विगलित भेद संध्कारमानन्द रसप्रवाह मयमेव पश्यति 
( क्षेमणज ) इस रस का पूर्ण चमत्कार समससता में होता है। 
अमिनवगुप्त ने नाव्य रसों की व्याल्या में उसी अभेदमय 
आनन्द रस को पछुवित किया। भट्ट नायक ने साधारणीकरण 
से जिस सिद्धान्त की पुष्टि की थी अमिनवगुप्त ने उसे अधिक 
सष्ट किया। उन्हों भें कहा कि वासनात्मकतया स्थित रति आदि 
वृत्तियाँ ही साधारणीकरण छारा भेद विगलित हो जाने पर 
आतन्द स्वरूप हो जाती हैं। उन का आलाद अद्माखाद के 
तुल्य होता है। पजब्माजाद सम्ह्नचारित्वस वास्त्वस्पस्सस्प ( लोचन ). 
वासनात्मक रूप से स्थित रति आदि वृत्तियों मे अह्याखाद की 
करपना साहित्य में सहान परिवत्तेन ले कर उपस्थित हुई । रति 
आदि कह इत्तियों स्थायी मानी जा चुकी थीं; किन्तु आलोचक 
एक आत्मा को खोज सें थे । रस को अपना कर वे कुछ द्विविधा 
मे पड़े गये थे। आनन्दवादियों की यह व्याख्या उन सब 
राकाओं का समाधान कर देती थी। उन के यहाँ कहा गया 


( ७२ ) 
है लोकानन्‍्दः समाधि सुख ( शिवसूत्र १८) क्ञेमराज उस की 
टीका में कहते हैं प्रमाह पद विभार्ति अवधानान्तश्चमत्कासयो थ 
आनन्द एतदेव अल्य समाधि सुखम। इस अमाठ पद विश्रान्ति में 
जिस चमत्कार या आनन्द का लेकसंस्थ आनन्द के नाम से 
संकेत किया गया है, वही रस के साधारणीकरण में प्रकाशानन्द- 
मय सम्विद्‌ विश्रान्ति के रूप में नियोजित था। इन आलोचकों 
का यह सिद्धांत स्थिर हुआ कि चित्तवृत्तियों की आत्मानन्द 
में तस्तीनता समाधि सुख ही है। साहित्य मे भी इस दाशेैनिक 
परिभाषा के मान लेने से चित्त की स्थायी इत्तियों की बहुसंख्या 
का कोई विशेष अर्थ नहीं रह गया। सब वृत्तियों का प्रमाठ 
पद-अहम्‌ मे विश्रान्ति होता ही पयोप्त था। अभिनव के 
आगमाचार्य गुरु उत्तल ने कहा है कि-- 
प्रकाशस्यात्मविभ्रांति रह भावों हि कीर्तितः । 

प्रकाश का यहाँ तालये है चैतन्य । यह चेतना जब आत्मा में 
ही विश्ान्ति पा जाय वही पूर्ण अहंभाव है। साधारणीकरण द्वारा 
आत्म चैतन्य का रसाडुभूति में, पूरे अहंपद में विश्रान्ति हो जाना 
आगमों की ही दाशंनिक सीमा है। साहित्यदर्षशकार की रस 
व्याख्या में उन्हीं लोगों की शब्दावली भी है-- 

स्वत्वोद्रेकादसस्टस्व प्रकाशानन्द चिन्मय- । इच्यादि । 

यह रस बुद्धिवादियों के पास गया तो धीरे-धीरे स्पष्ट हो गया 

'कि रस के मूत्र में चैतन्य की मिन्नता को अभेदमय करने का 


( ७४३ ) 

तत्व है | फिर तो चमत्कार पर पय्योय अनुभव साह्षिक रस के 
परिडतराज जगन्नाथ ने आगमवादियों को ही तरह स्सोवेंसः, 
रसह्व लब्ध्वाध्नन्दीभवति के प्रकाश में आनन्द ब्रह्म ही 
मान लिया। 

सम्सवतः इसीलिए दुःखान्त प्रचन्धो का निषेध भो किया 
गया। क्योंकि विरह तो उन के लिए ग्रत्यभिज्ञान का साधन, मिलन 
का द्वार था। चिर विरह की कल्पना आनन्द में नहीं की जा 
सकती । शैवाग्मों के अजुयायी नास्यें। में इसी कल्पित विरह या 
आवरण का हटना ही प्रायः दिखलाया जाता रहा । अभिज्ञान 
शाकुन्तल इस का सब से बड़ा उदाहरण है । बुद्धिवाद के अनन्य 
समथक व्यास की कृति महाभारत शान्त रस के अनुकूल होने 
पर भी दुःखान्त है। रामायण भी ढुःखान्त ही है। 

शैवागस के आनन्द्‌ सम्प्रदाय के अनुयायी रसवादी, रस 
की दोनों सीमा ऋूंगार ओर शान्त के स्पर्श करते थे । भरत ने 
कहा है-- 

भावाविकारा रत्याय- शान्तस्तुमकृतिमतः 
विकारः प्रकृतेजातः पुनस्तत्रेवलीयते । 

यह शान्तरस निस्तरंग महोदधिकर्प समरसता ही है। किन्तु 
घुद्धि द्वारा सुख की खोज करने वाले सम्प्रदाय ने रसों में शंगार 
के ही महत्व दिया और आगे चल कर शैवागमो के प्रकाश में 
साहित्य रस की व्याख्या से संतुष्ट न हो कर, उन्‍्हों ने शंगार का 
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नाम मधुर रख लिया। कहना न होगा कि उज्ज्वल नीलमणि का 
सम्प्रदाय बहुत कुछ विरहोन्मुख ही रहा, और भक्ति प्रधान भी । 
उन्होंने कहा है-- 

मुख्यरसेषु पुराय. सक्षेपेनोदितोरहस्यत्वात, 

पृथगेव भक्तिस्‍सराट सविस्तरेणोच्यते मधुर । 

कदाचित्‌ श्राचीन रसवादी रस की पूरता भक्ति में इसीलिए 

नहीं मानते थे कि उस में ढ्वेत का भाव रहता था। उस में रसाभास 
की ही कल्पना होती थी । आगमो मे तो भक्ति भी अद्गेत मूला 
थी। उन के यहाँ देत प्रथा तदूज्ञान तुच्छत्वात बंध मुच्यते के 
अनुसार छ्वेत बन्धन था। इस मधुर सम्प्रदाय में जिस भक्ति का 
परिपाक रस के रूप में हुआ उस में परकीया प्रेम का महत्व 
इसीलिए बढ़ा कि वे लोग दाशनिक दृष्टि से तत्व के स्व से पर 
मानते थे । उज्ज्वलनीलमणिकार का कहना है-- 

रागेणोल्लंघयन्‌ धरम छू परकीया बलाथिना 

तदीय प्रेम वसति व्ेरुपपतिस्टत- 

अत्रेव परमोत्क्ष ्थद्वासस्य प्रतिष्ठित । 

झंग़ार का परम उत्कषे परकीया में मानने का यही दाशनिर्क 

कारण है जीव और ईंश की मिन्नता | हाँ, इस लक्षण में धर्म का 
उल्लंघन करने का भी संकेत है । विवेकवादी भागवत धर्म ने जब 
आगमो के अनुकरण से आनन्द को योजना अपने सम्प्रदाय में 
की तो उस मे इस ग्रेमा भक्ति के कारण श्रुति परम्परा के धार्मिक 
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अंधनो को तोड़ने का भी प्रयोग आरंस हुआ । उन के लिए परम- 
तत्व की प्राप्ति सांसारिक परंपरा का छोड़ने से ही हो सकती थी। 
भागवत का वह प्रसिद्ध श्लोक इस के लिए प्रकाश स्तम्भ बना-: 
आसामहो चस्णरेणुजुपामह स्पार 
इन्दावने किम्रपि गुल्मलतोषधीनार्‌ 
या दुरूपज स्तजनमाय्येपथ च हित्वा 
भेजुमुंकुन्दपरवी श्र्‌ तिभिविसग्याम । 
यह आयपथ छोड़ने की भावना स्पष्ट ही श्रुतिविरोध में थी। 
आनन्द की योजना करने जा कर विवेकवाद के लिए दूसरा न तो 
उपाय था और न दाशनिक समथन ही था। उन्हो ने स्वीकार किया 
कि संसार मे प्रचलित आये सिद्धांत सामान्य लोक आनन्द तत्न 
से परे वह परम वस्तु है, जिस के लिए गोलोक मे लास्‍्य लीला की 
येजजना की गयी । किन्तु समग्र विश्व के साथ तादात्म्य वाली 
समरसता ओर आगसो के स्पंद शास्त्र के ताण्डवपूर्ण विश्व-नृत्य 
का पूर्ण भाव उस में न था। इन लोगो के हारा जब रखों की 
चाशेनिक व्याख्या हुई, तो उसे प्रेम मूलक रहस्य में ही परिण॒त 
'किया गया और यह रहस्य गोप्य भी माता गया। “उज्ज्बल् 
त्तीलमण' की टीका में एक जगह स्पष्ट कहा गया है-- 
अयमुज्ज्वल नीलमण्रितन्मूल्यमजानद्ध्योष्नादर शंकया गोप्य एवेति | 
भारतेन्दुजी ने अपनी चन्द्रावली नाटिका में इस का संकेत 
किया है। इस रागात्मिका भक्ति के विकास में हास्य, करण, 
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वीभत्स इत्यादि प्राचीन रस गौण हो गये ओर दास्य, सख्य और 
वात्सल्य आदि नये रसों की सृष्टि हुई। माधुय के नेढृत्व में ढ्वेत 
भावना से परिपुष्ट दास्य आदि रस प्रमुख बने | आनन्द की भावता 
इन आधुनिक रखों में!विशृंखल ही रही । हिन्दी के आरम्भ में 
श्रव्य काव्यो की प्रचुरता थी । उन में भी रस की धारा अपने मूल 
उद्गम आनन्द से अलग हो कर केवल चिर विरहोन्मुख श्रेम के 
स्रोत में बही । यह बाढ़ बेगवती रही, किन्तु उस में रस की पूर्णता 
नही। तात्विक और व्यावहारिक दोनो दृष्टि से आत्मा की रस 
अनुभूति एकाज्ञी-सो बन गयी । 

मनोभावों या चित्तवृत्तियों का और उन के सब॒स्वरूपों का 
नाथ्य रे में आगमालुकूल व्याख्या से समन्वय हो गया था। 
आहम्‌ की सब भावों में, सब अनुभूतियों में पूर्णता मान ली गयी 
थी। वह बात पिछले काल के रस विवेचकों के द्वारा विश्ेंखल हो 
गयी । हों; इतना हुआ कि सिद्धांत रूप से ध्वनि, रीति, वक्रोक्ति 
ओर अलंकार आदि सब मतों पर रस की सत्ता स्थापित हो गयी । 
वास्तव में भारतीय दर्शन और साहित्य दोनों का समन्वय रस में 
हुआ था ओर यह साहित्यिक रस दाशेनिक रहस्यवाद से अछु- 
प्राशित् है । 

फिर भी रस अपने स्वरूप में नात्यो की अपनी वस्तु थी। 
और उसी में आत्मा की मूल अनुभूति पूर्णता के प्राप्त हुई थी। 
इसीलिए स्वीकार किया गया--काब्येषु नाटक रम्पस । 


नाटकों में रस का प्रयोग 


पश्चिम ने कला को अतुकरण ही माना है; उस में सत्य 
नहीं | उन लोगों का कहना है. कि “सनुष्य अनुकरणशोल प्राणी 
है, इसलिए अनुकरणमूलक कला में उस को सुख मिलता है।” 
किन्तु भारत मे रस सिद्धान्त के द्वारा साहित्य में दाशेनिक सत्य 
की प्रतिष्ठा हुई। क्योकि भरत ने कहा है अत्मामिनयनं भावो 
( २६-३९ ), आत्मा का अभिनय भाव है। भाव ही आत्म चेतन्य 
में विश्ान्ति पा जाने पर रस होते है। जैसे विश्व के भीतर से 
विश्वात्मा की अभिव्यक्ति होती है, उसी तरह नाटकों से रस की । 
आत्मा के निजी अभिनय में भावसष्टि होती है।जिस तरह 
आत्मा की और इदं की भिन्नता मिटाने मे अद्वेंतवाद का प्रयोग है, 
उसी प्रकार एक ही प्रत्यगात्मा के साववेचित््यो का--जो नतेक 
आत्मा के अमिनय मात्र है--अभेद या साधारणीकरण भी रस 
में है। इस रस में आस्वाद का रहस्य है। प्लेटों इसलिए अभिनेता 
में चरिन्नहीनता आदि दोष नित्य सिद्ध सानता है क्योंकि वे क्षण- 
क्षण में अनुकरणशील होते हैं, सत्य के ्रहरा नहीं कर पाते | 
किन्तु भारतीयों की दृष्टि भिन्न है। उन का कहना है कि आत्मा के 
अमिनय को, वासना या भाव के अभेद्‌ आमनन्‍्द के स्वरूप में 
अहण करो । इस में विशुद्ध दार्शनिक अद्वेत भाव का भेग किया 
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जा सकता है | यह देवताचन है । आत्म प्रसाद का आनन्द पथ 
है। इस का आस्वाद अद्यानन्द ही है । 
आस्वाद के आधार पर विवेचना करने में कहा जा सकता है 
कि आस्वाद तो केवल सामाजिकों के ही होता है। नठों को उस 
में क्या ? आधुनिक रंगमंच का एक दल कहता है कि “नद के 
आस्वाद, अनुभूति की आवश्यकता नहीं । रंग-मंच में हम वाह्य 
विन्यास ( मेकअप ) के द्वारा गूढ़ से गू दृ भावों का अभिनय 
कर लेते है। ”# किन्तु यह विवाद भारतीय रंगमंच के प्राचीन 
संचालकों में भी हुआ था | इसी तरह एक पक्ष कहता था-- 
अ्टावेव रसानाव्येप्विति केचिदयूचुदन, तदचारुपत किश्विन्नरस 
ख्दते नद । अथात्‌ नट को आस्वाद तो होता ही नहीं, इसलिए 
शान्त भी क्यों न अभिनयोपयोगी रस माना जाय | यह कहना 
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व्यूथ है. कि शान्तस्य शमसाध्यच्चान्नदे चतद्संभवाद, अधवेव शसाः 
नाव न शाल्तरूतन्न युज्यते। शम् का अभाव नटों में होता है। 
शास्त का असिवय असंभव है । नटो मे तो किसी सी आत्वाद 
का अभाव है। इसलिए शान्त रस भो अभिनीत हो सकता है, 
इस की आवश्यकता नहीं कि नट परम शान्‍्त, संयत हो ही। 
किन्तु साधारणीकरण मे रस और आस्वाद को यह कमी मानी 
नही गयी । क्योंकि भरत ने कहा है. कि-- 

इक्तियार्थंथ मनसा भाव्यत्ते छनुभावितः नवेतिच्मना- किल्विल्निपय 
पत्नदेतुकर (२४-८२ ) इन्द्रियों के अर्थ को मन से भावना करनी 
पड़ती है। अनुभावित होना पड़ता है। क्योंकि अयन्मनस्क होने 
पर विषयों से उस का सम्बन्ध ही छूठ जाता है। फिर तो 
ज्षिप्न समातरोनाओ वाष्पेणाइतलोचना, कुर्वोतनत की हर्ष प्रीत्यावाक्य शच 
सस्मिते (२६-५० ) इन रोसाथ्व आदि सालिक अलुभावो का 
पूण अभिनय असंभव है। भरत ने तो और भी स्पष्ट कहा है-- 
एवं वुधः पर भाव सोड्ल्मीति मनसा स्मरन्‌ | वागह्नलीलागतिमिस्चेशमिश्व 
समाचरेत । ( २९-१४ ) तव यह माल लेना पड़ेगा कि रसानुभूति 
केवल सामाजिको में ही नहीं प्रत्युत नों में भी है। हाँ, रस 
विवेचना मे भारतीयों ने कवि को भी रस का भागी माना है। 
असिनवगुप्त स्पष्ट कहते हें--ऋविगत सागरणोभूत संविन्मूलभ्र काव्य 
पुरस्सरो नाव्य व्यापार. सेव च सविद्‌ पसमार्थतों ग्तः ( अ्रमिनव भारती 
६ अध्याय ) कवि में साधारणीमूत जो संबित्‌ है, चेतन्य है, वही 
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काव्य पुरत्सर हो कर नाख्य व्यापार में नियोजित करता है, वही 
मूल संवित्‌ परमार्थ मे रस है। अब यह सहज में अत॒ुमान किया 
जा सकता है कि रस विवेचना में संवित्‌ का साधारणीकरण 
त्रिव्व॒त्‌ है। कवि, नट ओर सामाजिक मे वह अभेद भाव से एक 

रस हो जाता है। 
इधर एक निम्न कोटि की रसाजुभूति को भी कर्पना हुई है। 
कुछ लोग कहते है कि 'जब किसी अत्याचारी के अत्याचार का 
हम रंगमंच पर देखते है, तो हम उस नट से अपना साधारणी- 
करण नही कर पाते । फलतः उस के प्रति रोष भाव ही जाग्रत 
होता है, यह तो स्पष्ट विषमता है ।' किन्तु रस में फलयाग अथात्‌ 
अन्तिम संधि मुख्य है, इन बीच के व्यापारों मे जो संचारी भावों 
के प्रतीक है रस को खोज कर उसे छिन्न-भिन्‍न कर देना है। ये 
सब मुख्य रस वस्तु के सहायक मात्र हैं। अन्वय और व्यतिरेक 
से, दोनो प्रकार से वस्तु निर्देश किया जाता है। इसलिए मुख्य 
रस का आनन्द बढ़ाने मे ये सहायक मात्र ही है, वह रसालुभूति 
निम्न केटि की नहीं होती । इस कल्पना के और भी कारण है | 
वर्तमान काल में नाटकों के विषयो के चुनाव मे मतभेद है। कथा 
वस्तु भिन्न अ्रकार से उपस्थित करने की प्रेरणा बलबती हो गयी 
है। कुछ लोग प्राचीन रस सिद्धान्त से अधिक महत्व देने लगे 
हैं--चरित्र-चित्रण पर | उन से भी अग्रसर हुआ है दूसरा दल, 
जो मनुष्यों के विभिन्‍न मानसिक आकारों के प्रति कुतूहलपूर्ण 
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है, अथ च व्यक्ति वेचित्र्य पर विश्वास रखने वाला है। ये लोग 
अपनी समझी हुई कुछ विचित्रता मात्र के स्वाभाविक चित्रण 
कहते हैं, क्योकि पहला चरित्र-चित्रण तो आदशंबाद से बहुत 
घनिष्ट हो गया है, चारिज्य का समथक है, किन्तु व्यक्ति बेचित्र्य 

वाले अपने को यथार्थवादियों में ही रखना चाहते हैं। 
यह विचारणीय है कि चरित्र-चित्रण को प्रधानता देनेवाले 
ये दोनों पक्त रस से कहाँ तक सम्बद्ध होते हैं। इस दोनों पत्तों 
का रस से सीधा सम्बन्ध तो नही दिखाई देता; क्योंकि इस में 
वर्तमान युग की मानवीय मान्यताएँ अधिक प्रभाव डाल चुको हैं, 
जिस में व्यक्ति अपने को विरुद्ध स्थिति में पाता है। फिर उसे 
साधारणतः अभेद वाली कर्पता , रस का साधारणीकरण केसे 
हृदयंगम हो ? ब्तेमान युग बुद्धिवादी है, आपाततः उसे हुःख को 
प्रत्यक्ष सत्य मान लेना पड़ा है। उस के लिए संघर्ष करना अनि- 
वाय सा है। किन्तु इस मे एक बात और भी है। पश्चिम को 
उपतनिवेश बनाने वाले आयों ने दिखा कि प्रत्येक व्यक्ति के लिए 
मानवीय भावनाएँ विशेष परिस्थिति उत्पन्न कर देती हैं। उत् 
परिस्थितियों से व्यक्ति अपना सामंजस्य नहीं कर पाता | कदा- 
चित्‌ ढुर्गेम भूभागों में, उपनिवेशों की खोज में, उन लोगों ने 
अपने को विपरीत दशा मे ही भाग्य से लड़ते हुए पाया। उत् 
लोगों ने जीवन की इस कठिनाई पर अधिक ध्यान देने के कारण 
इस जीवन को ( ट्रेजडी ) दुःखमय ही समझ पाया। और यह 
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उन की सनुष्यता की पुकार थी, आजीवन लड़ने के लिए। ग्रीक 
ओर रोमन लोगों को चुद्धिवाद भाग्य से, और उस के द्वारा 
उत्पन्न दुःखपूर्णता से संधर्ष करने के लिए अधिक अग्रसर करता 
रहा। उन्‍हें सहायता के लिए संघवद्ध होने पर भी, व्यक्तित्व के, 
पुरुषार्थ के विकास के लिए, मुक्त अवसर देता रहा । इसलिए 
उन का बुद्धिवाद, उन की दुःख भावना के द्वारा अनुप्राशित रहा | 
इसी को साहित्य में उन लोगों ने प्रधानता दी। यह भाग्य या 
नियति की विजय थी । 

परन्तु अपने घर में सुव्यवस्थित रहनेवाले आया के लिए 
यह आवश्यक न था, यद्यपि उन के एक दल ने संसार में सब से 
घड़े बुद्धिवाद और दुःख सिद्धान्त का प्रचार किया, जो विश्युद्ध 
दाशेनिक ही रहा | साहित्य में उसे स्वीकार नहीं किया गया। 
हों, यह एक प्रकार का विद्रोह ही माना गया। भारतीय आरयों को 
निराशा न थी । करुण रस था, उस में दया, सहानुभूति को 
कल्पना से अधिक थी रसाजुभूति । उन्हों ने प्रत्येक भावना में 
अभेद, निविकार आनन्द लेने में अधिक सुख माना । 

आत्मा की अनुभूति व्यक्ति और उस के चरित्र-बेचित्रय को 
ले कर ही अपनी सृष्टि करती है। भारतीय दृष्टिकोण रस के 
लिए इन चरित्र और व्यक्ति वेचित्र्यों को रस का साधन मानता 
रहा, साध्य नहीं | रस में चमत्कार ले आने के लिए इन को वीच 
का माध्यम सा ही मानता आया । सामाजिक इतिद्दास में, 
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साहित्य-सृष्टि के द्वार, मानवीय वासनाओं को संशोधित करने 
बाला पश्चिम का सिद्धान्त व्यापारों में चरित्र निमोण का पक्तपाती 
है। यदि मनुष्य ने कुछ भी अपने को कला के द्वारा सम्हाल 
पाया, तो साहित्य ने संशोधन का काम कर लिया। दया ओर 
सहानुभूति उसल्न कर देना ही उस का ध्येय रहा और है भो। 
चर्तमान साहित्यिक भ्रेरणा-जिस में व्यक्ति वेचित्य और यथाथ - 
बाद मुख्य हैं-मूल में संशोधनात्मक ही है। कहीं व्यक्ति से 
सहानुभूति उसन्न कर के समाज का संशोधन है; और कहीं 
समाज की दृष्टि से व्यक्ति का! किन्तु दया और सहानुभूति 
उत्पन्न कर के भी वह दुःख को अधिक प्रतिष्ठित करता 
है, निराशा को अधिक आश्रय देता है। भारतीय रसवाद में 
मिलन, अभेद सुख की सृष्टि मुख्य है। रस में लोकमंगल की 

करपना, प्रच्छुन्त रूप से अन्तनिहित है। सामाजिक स्थून रूप से 
नही, किन्तु दाशेनिक सूक्ष्मता के आधार पर | वासना से ही 
क्रिया सम्पन्न होती है, ओर क्रिया फे संकन्नन से व्यक्ति का 

चरित्र बनता है। चरित्र में महत्ता का आरोप हो जाने पर, व्यक्ति- 

वाद का वेचित्र्य उन सहती लीलाओं से विद्रोह करता है। यह है 

पश्चिस की कला का गुणनफल ! रसबाद में वासनात्मकतया स्थित 

मनोवृत्तियाँ, जिन के द्वारा चरित्र की सृष्टि होती है, साधारणी- 

करण के ढारा आनन्द्मय बना दी जाती हैं | इसलिए वह चासना 

का संशोधन नकर के उन का साधारणीकरण करता है। इस 
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समोकरण के द्वारा जिस अभिन्‍नता की रसस्टृष्टि वह करवा है, 
उस मे व्यक्ति की विभिन्‍मता, विशिष्टता हट जाती है; और साथ 
ही सब तरह की भावनाओं को एक धरातल पर हम एक मानवीय 
वस्तु कह सकते हैं। सब प्रकार के भाव एक दूसरे के पूरक बन 
कर, चरित्र और बैचित््य के आधार पर रूपक बना कर, रस की 
है त हैं 6 ९ 
सृष्टि करते हैं। रसवाद की यही पूणता है । 


नाटकों का आरम्भ 


कहा जाता है कि साहित्यिक इतिहास के अनुक्रम में पहले 
गयय ठव गीति-काव्य ओर, इस के पीछे महाकाज्य आते है $ किन्तु 
प्राचीनतम संचित साहित्य ऋग्वेद छन्दात्मक है। यह ठीक है 
कि नित्य के व्यवहार में गय्य की हो प्रधानता है; किन्तु आरम्भिक 
साहित्य सृष्टि सहज में कण्ठस्थ करने के योग्य होनी चाहिए; 
और पद्य इस में अधिक सहायक होते हैं। भारतीय वाहसय में 
सूत्रों की करपना भी इसी लिए हुईं कि वे गद्य खश्ड सहज ही 
स्मृति गम्य रहें । वैदिक साहित्य के बाद लोकिक साहित्य में भी 
रामायण तथा महाभारत आदि काव्य साने जाते हैं । इन ग्रन्थों को 
काव्य सानने पर, लोकिक साहित्य में भी पहले-पहल पद्म ही 
आये ; क्योकि वैदिक साहित्य में भो ऋचायें आरस्म में थी । 
फिर तो इस उदाहरण से यह नहीं माना जा सकता कि पहले 
गद्य, तव गीति काव्य, फिर महाकाव्य होते हैं । 
संस्कृत के आदि काव्य रांमायण में भी नाठकों का उस्लेख 
है। बधुनावक संघेश्चसंयुत्ताण सर्वेत. पुरीर--१४-५ श्रध्याय बाल- 
कार्ड | ये नाटक केवल पद्मात्मक ही रहे हों, ऐसा अनुमान 
नहीं किया जा सकता । संभवतः रामायण काल के नाटकसंघ 
चहुद भाचीन काल से प्रचलित भारतीय वस्तु थे । महाभारत में 
भी रंभामिसार के अभिनय का विशद्‌ वर्णन मिलता है। तब 
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इन पाठ्य काव्यों से नाव्य काव्य आचीन थे, ऐसा मानने में कोई 
आपत्ति नही हो सकती । भरत के नाव्य शास्त्र में अमृतमंथन 
और त्रिपुरदाह नाम के नाठकों का उल्लेख मिलता है। भाष्य- 
कार पतजलि ने कंस-बध और, बल्नि-बंध नामक ताढकों का 
उल्लेख किया है। इन प्राचीन नाटकों की कोई प्रतिलिपि नहीं 
मिलती | सस्भव है कि अन्य प्राचीन साहित्य की तरह ये सब 
नाटक नटों को कण्ठत्थ रहे होगे। कालिदास ने भी जिन भास, 
सोमिल्ल और कविपुन्न आदद नाटककारों का उल्लेख किया है, 
उन में से अभी केवल भास के ही नाटक मिले हैं, जिन्हें कुछ 
लोग ईसा से कई शताब्दी पहले का मानते हैं । नाठकों के 
सम्बन्ध में लोगों का यह कहना है कि उन के बीज वैदिक 
सम्बादों में मिलते हैं । बेदिक काल में भी अभिनय संभवतः 
पढ़े-बढ़े यज्ञों के अवसर पर होते रहे । एक छोटे से अभिनय 
का प्रसंग सोमयाग के अवसर पर आता है । इस में तीन पात्र 
होते थे--यजमान, सोम विक्रेता और अध्वर्य । यह ठीक है कि 
यह याज्षिक क्रिया है, किन्तु है अभिनय सी ही। क्योंकि सोम 
रसिक आत्मवादी इन्द्र के अनुयायी इस याग की थोजना करते। 
सोम राजा का क्रय समारोह के साथ होता | सोम राजा के लिए 
पाँच बार मोल-भाव किया जाता । सोस बेचने वाले प्रायः 
वनवासी होते । उन से मोल-भाव करने में पहले पूछा जाता:-- 
'सोम विक्रयी | सोम राजा बेचोगे ?? 
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बिकेगा । 

तो लिया जायगा ।' 

त्ति त्नों | 

गौ की एक कला से उसे लूँगा ।” 

'सोम राजा इस से अधिक मूल्य के योग्य हैं 

गो भी कमर महिसा वाली नहीं। इस में मद्ठा, दूध, घी सब 
है। अच्छा आठवों भाग ले लो ।” 

नही सोम राजा अधिक मूल्यवान हैं | 

तो चौथाई लो / 

“नही ओर मूल्य चाहिए |! 

अच्छा आधी ले लो । 

अधिक मूल्य चाहिए ।' 

अच्छा पूरी गौ ले तो भाई ।” 

तब सोस राजा बिक गये; परन्तु और क्या दोगे ? सोम 
का मूल्य समझ कर और कुछ दो / 

खर्ण लो, कपड़े लो, छाग लो, गाय के जोड़े, बछड़े वाली 
गौ, जो चाहो सब दिया जायगा / ( यह मानो मूल्य से अधिक 
चाहने वाले को सुलावा देने के लिए अध्वयु कहता । ) 

फिर जब बेचने के लिए वह प्रस्तुत हो जाता, तब सोम 
विक्रेता को सोना दिखला कर ललचाते हुए निराश किया जाता | 
यह अभिनय कुछ काल तक चलता । ( सम्मेत इति सोम विक्- 
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यिण हिरण्येनामि कम्पयति। ) सूत्र की टीका में कहा गया है 
हिस्ण्य दवा दच्वा स्वीकुवेस्त निराश कुर्यात | उस जंगल्ली को छका 
कर फिर वह सोना अध्वय यजमान के पास रख देता; और 
डसे एक बकरी दी जाती। संभवतः सोना भी उसे दे दिया 
जाता | तब सोम विक्रेता यजमान के कपड़े पर सोम डाल देता । 
सोम मिल जाने पर यजमान तो छुछ जप करने बैठ जाता। जैसे 
अब उस से सोम के मंगड़े से कोई सम्बन्ध नहीं। सहसा परि- 
वततन होता । हिरण्यं सहसाऊच्छित्य एपता वरत्राकाण्डेनाहन्तिवा 
( ७-८-२५ कात्यायन श्रोत्र सत्र ) सोम विक्रेता से सहसा सोना 
छीन कर उस की पीठ पर कोड़े लगा कर उसे भगा दिया 
जाता । इस के बाद सोम राजा गाड़ी पर घुमाये जाते ; फिर सोम 
रस के रसिक आनंद ओर उल्लास के प्रतीक इन्द्र का आवाहन 
किया जाता | भरत ने भी लिखा है कि-- 
महानय॑ प्रयोगस्प समय. समुपस्थित* 
अय॑ ध्वममह भ्रीमान्महेन्द्रस्य प्रवत ते । 

देवासुर संग्राम के वाद इन्द्रध्वज के महोत्सव पर देववाओं के 
रा नाटक का आरंभ हुआ | भरत ने तात्य के साथ नृत्त का 
समावेश केसे हुआ इस का भी उल्लेख किया है। कदाचित पहले 
अभिनयों में--जैसा कि सोमयाग प्रसंग पर होता था-च्ृत्त की 
उपयोगिता नही थी; किन्तु बेदिक काल के बाद जब आगम- 
वादियों ने रस सिद्धान्त वाले नाटकों को अपने व्यवहार में प्रयुक्त 


( ९३ ) 
किया तो परमेश्वर के ताण्डव के अनुकरण में, उस की संवर्धना 
के लिए, नृत्त में उल्लास ओर असोद की पराकाप्ठा देख कर 
नाठकों मे इस को योजना की । भरत से भी कहा है-- 
प्रायेण सर्व लोकस्य नृत्तमिर्ट खभावतः 
( ४--२७१ ) 

परमेश्वर के विश्वनृत्त की अनुभूति के द्वारा दत्त को उसी के 
अनुकरण में आनन्द का साधन बनाया गया। भरत ने लिखा है 
कि त्रिपुरदाह के अवसर पर शंकर की आज्ञा से ताण्डव की 
योजना इस में की गयी। इन वातों से निष्कर्ष यह निकलता है 
कि नृत्त पहले विना गीत का होता था, उस से गीत और असि- 
नय की योजना पीछे से हुई। और इसे तव नृत्य कहने लगे। 
इन का और भी एक भेद है । शुद्ध उत्त मे रेचक और अंगहार का 
ही प्रयोग होता था | गान वाद्य तालानुसार भौंह, हाथ, पैर और 
कमर का कम्पन नृत्य में होता था | ताण्डब और लास्य नाम के 
इस के दो भेद और हैं। कुछ लोग सममते है कि ताएडव पुरुषो- 
चित ओर उद्धत हृत्य को ही कहते है; किन्तु यह वात नहीं, इस 
में विषय की विचित्रता है। ताण्डव नृत्य प्रायः देव सम्बन्ध में 
होता था। 

प्रायेण तारडवर्विधिदेंवस्तुत्याशयों भदेद्र । 
( ४--२७५ ) 
और लास्य अपने विषय के अनुसार लौकिक तथा सुकुमार 


( ९४ ) 

होता था। नाथ्य शाख्रों में लास्य के जिन दश अंगों का वर्णन 
किया गया है वे प्रयोग में ही भिन्न नहीं होते थे, किन्तु उन के 
विषयों की भी भिन्नता होती थी। इस तरह तृत्त, दृत्य, ताश्डव 
और लास्य, प्रयोग और विषय के अनुसार, चार तरह के होते 
थे। नाटकों में इन सब भेदों का समावेश था। ऐसा जान पड़ता 
है कि आरम्भ में नृत्य की योजना पूव रंग में देव स्तुति के साथ 
होती थी। अभिनय के बीच-बीच सें नृत्य करने की प्रथा भी 
चली । अत्यधिक गीत नृत्य के लिए अभिनय में भरत ने मना भी 
किया है। गीत वाबे च नृत्तेच प्रदत्तेडति प्रसंगत | खेदों भवेद प्रयोक्तृणों 
प्रेद्काणाम तथेव व । 


नाथ्य के साथ नृत्य की योजना ने अति प्राचीन काल में ही 
अभिनय को सम्पूर्ण बना दिया था। बौद्ध काल में भी वह अच्छी 
तरह भारत भर में प्रचलित था | विनय पिटक में इस का उल्लेख है 
कि कीटामिरि की रंग-शाला में संघाटी फैला कर नाचनेवाली नत्तेकी 
के साथ, मधुर आलाप करनेवाले और नाटक देखनेवाले अश्वजित्‌ 
पुनर्वेंसु नाम के दो मिक्ठुओं को पन्राजनीय दृए्ड मिला और वे 
विहार से निवोसित कर दिये गये । ( चुल्ल बग्ग ) | 


रंगशाला के आनन्द को दुःखवादी भिक्ठु निंदनीय मानते 
थे। यद्यपि गायन ओर नृत्य ग्राचोन वेदिक काल से ही भारत 
में थे ( यस्‍्यां गायंति नृत्यति भूम्या--पृथ्वी सृक्त) किन्तु अभिनय 
के साथ इन की योजना भी भारत मे प्राचीन काल से ही हुई थी। 


( ९५ ) 

इसलिए यह कहना ठीक नहीं कि भारत मे असितय कठपुतलियों 
से आरम्भ हुआ ; और न तो महावीर चरित ही छाया नाठक के 
लिए बना | उस में तो भवभूति ने स्पष्ट ही लिखा है-- 
ससदभों अ्रभिनेतव्य । कठपुतलियों का भी प्रचार सम्सवतः पाठ्य 
काव्य के लिए प्रचलित किया गया । एक व्यक्ति काव्य का पाठ 
करता था और पुतलियों के छाया चित्र उसो के साथ द्खिलाये 
जाते थे। मलाबार मे अब भी कम्बर के रामायण का छाया 
नाठक होता है ।$ कठपुतलियों से नाटक आरम्भ होने की कल्पना 
का आधार सूत्रधार शब्द है। किन्तु सूत्र के लाक्षणिक अथ का 
ही प्रयोग सूत्रधार और सूत्नात्मा जैसे शब्दों मे मानना चाहिए। 
जिस में अनेक वस्तु अथित हों ओर जो सूक्ष्मता से सब में व्याप्त 
हो उसे सूत्र कहते है। कथावस्तु और नाटकीय प्रयोजन के सब 
उपादानों का जो ठीक-ठीक संचालन करता हो वह सूत्रधार आज 
कल्न के डाइरेक्टर की ही तरह का होता था। 

सम्भव है कि पदाक्षेप ओर जवनिका आदि के सूत्र भी उसी 
के हाथ सें रहते हों । सूत्रधार का अवतरण रह्डमंच पर सब से 
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( ९६ ) 

पहले रह्न पूजा और मह्जल पाठ के लिए होता था। कथा यथा वस्तु 
की सूचना देने का काम स्थापक करता था। रंगमंच की व्यवस्था 
आदि में यह सूत्रधार का सहकारी रहता था ! किन्तु चाढकों में 
नान्वन्ते सृत्रधाः से जान पड़ता है कि पीछे लाधव के लिए 
सूत्र धार ही स्थापक का भी कास करने लगा । 

हाँ, अभिनवगुप्त ने गद्य-पत्म मिश्रित नाठकों से अतिरिक्त राग 
काव्य का भी उल्लेख किया है। (अमिनव भारती अध्याय ४). 
राघव विजय और सारीच बध नाम के राग काव्य ठक्ष और 
ककुम राग में कदाचित्‌ अभिनय के साथ वाद्यताल के अनुसार 
गाये जाते थे । ये प्राचीन राग-काव्य ही आजकल की भाषा में 
गीतिनाव्य कहे जाते हैं | इस तरह अति प्राचीन काल्ल में ही नृत्य 
असिनय से सम्पूर्ण नाटक और गीति-नाथ्य भारत में प्रचलित 
थे । वैदिक, बौद्ध तथा रामायण और महाभारत काल में नाढकों 
का प्रयोग भारत मे प्रचलित था | 


रंगमंच 


भरत के नाव्य-शास्त्र मे रंगशाला के निर्माण के संबंध में 
विस्तृत रूप से बताया गया है। जिस ढंग के नावख्य-मंदिरों का 
उल्लेख प्राचीन अभिलेखों में मित्रता है, उस से जान पड़ता है कि 
पवतों की गुफाओं में खोद कर बनाये जाने वाले मंदिरो के ढंग 
पर ही नगर की रंगशाल्ाएँ बनती थी | 

कार्य. शेरूगुहाकारों द्विभूमि्नाव्यमंडपः से यह कहा जा सकता 
है कि नाव्य-संदिर दो खंड के बनते थे, और वे प्रायः इस 
तरह के बनाए जाते थे ज्ञिस से उस का प्रदेशन विमान का सा 
हो । शिस्प-संबंधी शास्त्रों में प्रायः ट्विभूमिक, दोखंडे या तीन- 
खंडे प्रासादों को, जो कि स्तंभों के आधार पर अनेक आकारो के 
बनते थे, विमान कहते हैं। यहाँ ट्विभूमिः से ऐसा भी अर्थ 
लगाया जा सकता है कि एक भाग दशकों के लिए और दूसरा 
भाग अभिनय के लिए बनता था । किंतु खुले हुए स्थानों में अमि- 
नय करने के लिए जो काठ $ रंगमंच रामलीला में विमान के 
नाम से व्यवहार मे ले आये जाते हैं, उन की ओर संकेत करना 
से आवश्यक सममता हूँ । रंगशाला में शिल्प का या वास्तुनिमोण 
का प्रयोग किस तरह होता था यह बताना सरल नहीं, तो भी 
नाव्य-मंडप तीन तरह के होते थे--विक्ृष्ट, चतुरत और व्यस्य। 
विद्धष्ट नाव्य-्मंडप की चौड़ाई से लंबाई दूनी होती थी।उस 


( १०० ) 
भूमि के दो भाग किये जाते थे। पिछले आधे के फिर दो भाग 
होते थे। आधे में रंगशीष और रंगपीठ और आधे में पीछे 
प्ेषध्य-यृह बनाया जाता था । 
पृष्ठतो यो भवेद्व भागों द्विधाभूतो भवेत्‌ च सः 
तस्याधेंन विभागेन रंगशीषमर प्रयोगयेद् । 
पश्चिमेतु पुऔनर्भागे नेषष्यम्रहमादिशेत्र । 
( ३ झ० ना० शा० ) 
आगे के बढ़े आधे भाग में बैठने के लिए, जिस से दशकों 
को रंगशाला का अभिनय अच्छी तरह दिखलाई पढ़े, सोपान,की 
आकृति का बैठक बनाया जाता था। कदाचित्‌ बह आज की 
गैलरी की तरह होता था | 
संत मानाम वाह्यत स्थाप्यर सोपानाकृति पीठकम । 
इध्का दारुभिः कायम मेज्षकाणार निवेशनम । 
ईंढों और लकड़ियो से ये सीढ़ियाँ एक हाथ ऊँची बनाई 
जाती थीं। इसी असंग में मत्तवारणी का भी उल्लेख है। अमि- 
नवगुप्त के समय सें भी मत्तवारणी का स्थान निदिष्ठ करने में 
संदेह और मतभेद्‌ हो गया था। नाव्य-शास्त्र में लिखा है-- 
रग पीठस्य पाखे तु कत्तेव्या मत्तवारणी । 
चतुस्त भससायुत्ता रंगपीठप्रमाणत- 
अध्य्थ हस्तोत्स्ेचे न कतव्या मत्तवाणी । 
मत्तवारणी के कई तरह के अर्थ लगाये गये हैं। अभिनव- 


( १०१ ) 

भारती में धत्तवारणी के संबंध में किसी का यह मत भी संग्रह 
किया गया है कि वह देवमंदिर की प्रदक्तिणा की तरह रंगशाला के 
चारों ओर बनाई जाती थी। मत्तवारणी वहिनिंगेमनप्रमाणेन स्वतो 
द्वितोय मित्ति जिवेशेद देवपासादाद्मल्िका प्रद्चिणासदशी द्वितीया भूकि- 
रित्यन्ये, उपरि मंठपांतर निवेशनादित्यपरे । कितु भेरी समझ में यह 
मत्तवारणी रंगपीठ के बराबर केवल एक ही ओर चार खंभों से 
रुकावट के लिए बनाई जाती थी। मत्तवारणी शब्द से भी यही 
आथ निकलता है कि वह सतवालों को वारण करे | यह डेढ़ हाथ 
ऊँची रंगपीठ के अगले भाग में लगा दी जाती थी। 

रंगमंच में भी दो भाग होते थे। पिछले भाग को रंग- 
शीर्ष कहते थे ओर सब से आगे का भाग रंगपीठ कहा जाता 
था। इन दोनों के बीच में जवनिका रहती थी। अभिनव 
गुप्त कहते हें--.यत्र यवनिका रंगपोठ तच्छिस्तोमध्ये । रंगमंच 
की इस येजना से जान पड़ता है कि अपटी, तिरस्करिणी और 
प्रतिसीरा आदि जो पढों के भेद है वे जवनिका के भीतर के होते 
थे। रंगशीष में नेपथ्य के भीतर के दो द्वार होते थे। रंगशीर्ष 
यंत्रजाल, गवाक्ष, सालसंजिका आदि काठ की बनी नाना प्रकार 
की आक्ृतियों से सुशोमित होता था, जो दृश्योपयोगी होते थे । 
संभवतः यही मुख्य अभिनय का स्थान होता था। 

पिंडीबंध आदि नृत्यन्अमभिनय के साधारण अंश, चेदी आदि 
के द्वारा प्रवेशक की सूचना, प्रस्ताववा आदि जबनिक्ता के बाहर 


( १०२ ) 
ही रैगपीठ पर होते थे । रंगपूजा रंगशीष पर जवनिका के भीतर 
होती थी। सरगुजा के गुह्ा-मंदिर की नाव्यशाला दो हज़ार वर्ष 
की मानी जाती है। कहा जाता है कि भोज ने भी कोई ऐसी 
रंगशाला बनवाई थी जिस में पत्थरों पर संपूर्ण शाकुंतल नाटक 
उत्कीर्ण था। आधुनिक रामलीला के अभिनयों में प्रचलित विमान 
यह प्रमाणित करते हैं कि भारत में दोनों तरह के रंगमंच होते थे । 
एक तो वे जिन के बड़े-बड़े नाव्यमंदिर चने थे और दूसरे चलते 
हुए रंगमंच, जो काठ के विमानों से बनाये जाते थे और चतुष्पथ 
तथा अन्य ग्रशस्त खुले स्थानों सें आवश्यकतानुसार घुमा-फिरा 
कर अभिनयोपयेोगी कर लिये जाते थे । 
नाव्यमंद्रों के भीतर ख्रियों और पुरुषों के सुंदर चित्र भीत 
पर लिखे जाते थे। और उन में स्थान-स्थान पर बातायनों का भी 
समावेश रहता था । नाव्य-संडप में कक्षाएँ बनाई जाती थीं जिन में 
अमिनय के दशेनीय गृह, नगर, उद्यान, आम, जंगल, पर्वत और 
समुद्रो का दृश्य बनाया जाता था। आधुनिक काल के रंगमंचों से 
कुछ भिन्न उन की योजना अवश्य होती थी। किंतु-- 
कच्या विभागे ह्षयानि शहाणि नगशाणि च 
उद्यानरामसहितों देशो आमेड्टयी तथा। 
(ना० शा०।१४ अ० ) 


इत्यादि से यह माछ्म होता है कि दृश्यों का विभाग कर के 
नाव्य-संडप के भीतर उन की इस तरह से योजना की जाती थी 


( १०३ ) 

कि उन में सब तरह के स्थानों का दृश्य दिखलाया जा सकता था; 
और जिस स्थान की वात्ता होती थी उस का दृश्य मिन्न कक्ष्या में 
दिखाने का प्रबंध किया जाता था | स्थान की दूरी इत्यादि का भी 
संकेत कक्ष्याओं में उन की दूरी से किया जाता था | 

वाह्मम वा मध्यमर गपि तथेवाध्यंतरर पुनः 

दरम वा सक्रिकृध्म वा देशाइच परिकल्पयेत्त । 

यत्र वार्ता प्रवतेत तत्र कच्याझ प्रवत्तते ॥ 


रंगमंच में आकाशगामी सिद्ध विद्याधरों के विमानों के भी 

दृश्य दिखलाये जाते थे। यदि रच्छकटिक और शाबुंतल तथा 
विक्रमोबंशी लादक खेलने ही के लिए बने थे, जैसा कि उस की 
प्रस्तावनाओं से प्रतीत होता है, तो यह मानना पढ़ेगा कि रंगमंच 
इतना पूर्ण और विस्तृत होता था कि उस में बैलों से जुते हुए रथ 
और घोड़ों के रथ तथा हेमकूट पर चढ़ती हुई अप्सराएं दिखलाई 
जा सकती थी। इन दृश्यों के दिखलाने में माम, मिट्टी, दृण, 
लाख, अश्रक, काठ, चसड़ा, व्ध और बाँस के फंठों से काम 
जिया जाता था। 

प्रतिपाद! प्रतिशिएः प्रतिहस्तो प्रतित्तचर 

दणनेः कौलजैमास्ले. सबू्पाणीह कारयेत । 

यथस्प याच्श रुपं साल्प्यगुणसंभवम् 

इन्मये गत्र कृत्स्न तु नाना रुपांस्तु कारयेद | 


( १०४ ) 
भांडवलमधृच्दिष्टेः लाचयाभ्रदलेन च 
नगास्तु विविधा कार्या. चेमंवर्भध्वजास्तथा । 
( २४ अध्याय ) 

ऊपर के उद्धरणों से जान पड़ता है कि सरूप अथोत्‌ मुखौरों 
का भी प्रयोग दैल्य-दानवों के अंगों की विचित्रता के लिए होता 
था | कृत्रिम हाथ और पैर तथा मुखौटे मिट्टी, फूस, मोम, लोख 
ओर अश्नक के पत्नो से बनाये जाते थे । 

कुछ लोगों का कहना है. कि भारतवर्ष मे 'यवनिका' यवतों 
अथौत भ्रीकों से नाठकों में ली गयी है। किंतु मुझे यह शब्द शुद्ध 
रूप से व्यवहृत 'जवनिका” भी मिल्रा। अमरकेष में--प्रतिसीण 
जवनिका स्याद तिसतकरिणी च सा; तथा हलायुध में--अपटी काडपट 
स्थाम प्रतिसोश जवनिका तिरस्करणी । 

इस में 'य' से नहीं किंतु ज' से ही जबनिका का उल्लेख है। 
जबनिका से शीघ्रता का द्योतन होता है। जब का अर्थ वेग और 
स्वरा से है। तब जवनिका उस पढ को कहते हैं जो शीघ्रता से 
उठाया या गिराया जा सके। कांड-पट भी एक इसी तरह का 
अथ ध्वनित करता है, जिस में पट अथात्‌ बल्ल के साथ कांड 
अथांत्‌ डंडे का संयोग हो। प्रतिसीण और तिरस्करिणी भी 
साभिप्राय शब्द मालूम होते हैं । प्रतिसीया तो नहीं किंतु 
तिरस्करिणी का प्रयोग विक्रमोषशी में एक जगह आता है। 
द्वितीय अंक में जब राजा प्रमोद वन में आते हैं. तो वहीं पर 


( १०५ ) 

आकाश-मार्ग से उपेशी और चित्रलेखा का भी आगमन 
होता है | उर्वशी चित्रलेखा से कहती है, तिरतकरिणी परि 
परिच्छुन्ना पार्खेवर्सिनी भत्ता भोस्ये तावत । ओर फिर आगे 
चल कर उसी अंक में तिस्करिणीम अपनीश तिरस्करिणी 
को हटा कर प्रगढ होती है। प्रतिसीरा का भी प्रयोग संभव है 
खोजने से मिल जाय; किन्तु अपटी शब्द अत्यंत संदेहजनक 
है। मृच्छुकटिक, विक्रमोबेशी आदि में ततः प्रविशत्यपटीक्षेपेण कई 
स्थानों पर मिलता है। विक्रमोबशी के टीकाकार रंगनाथ ने 
यतः--नासूचितस्य पातरस्य प्रवेशा नाठके मत. इति नावकसमयप्रसिद्धेय॑त्रा 
सूचित पात्र प्रवेशस्तत्राकस्मिक प्रवेशे5पटीक्षेपेणेति वचन युक्तम्‌ । अन्न तु 
प्रस्तावनान्ते सूचितानामेवाप्सरसा प्रवेश इंति । केचित्पुनः--न परीक्षेपो- 
35पीक्षेपे इति विप्रहं विधाय पटीक्षेपं विनेव प्रविशंतीति समरथधन्ते तद॒प्या- 
पाद कुचोयमात्रमित्यास्ता तावत । 

इस से जान पड़ता है कि प्रवेशक की सुचना अत्यंत आवश्यक 
होती थी और यद्द कार्य अंकों के आरंभ सें चेटी, दासी या 
अन्य ऐसे ही पात्रों के द्वार सूचित किया जाता था । उस के बाद्‌ 
अभिनय के वास्तविक पात्र रंगसंच पर प्रवेश करते थे। विक्रमो- 
वेशो में प्रस्तावना में ही अप्सराओं की पुकार सुनाई पड़ती है 
ओर सूत्रधार रंगमंच से अस्थान कर जाता है और अप्सराएं 
अवेश करती है । कितु ऐसा प्रतीत होता है कि पटी अभी 
तक उठी नही है और अप्सराओं का प्रवेश हो गया है। रंगमंच 


( १०६ ) 

के उसी अगले भाग पर बे आ गई हैं, जहाँ कि सूत्रधार ने 
अस्तावना को है। इस के बाद अपदीक्तेप होता है अर्थात्‌ पदों 
उठता है, तब पुरूरुवा का प्रवेश होता है और सामने हेमकूट का 
भी दृश्य दिखाई पड़ता है। इस लिए कुछ विशेष ढंग के परदे का 
नाम अपटी जान पड़ता है। संसवतः अपटीक्षेप उन स्थानों पर 
किया जाता था जहाँ सहसा पात्र उपस्थित होता था । उसी अंक में 
अन्य पात्रों के द्वारा कथावस्तु के अन्य विभाग का अभिनय करने 
में अपटोक्षेप का प्रयोग होता था । यह निश्चय है कि कालिदास 
और शूद्रक इत्यादि प्राचीन नाटककार रंगमंच के पटीक्षेप से परि- 
चित थे और दृश्यांतर ( ट्रांसफर सीन ) उपस्थित करने में उन्त का 
अयोग भी करते थे। यद्यपि वे प्राचीन रंगमंच आधुनिक ढंग से 
पूरे रूप से विकसित नहीं थे, फिर भी रंगमंचों के अनुकूल 
कक्ष्या-विभाग और उन में दृश्यों के लिए शेल, विमान और 
यान तथा कृत्रिम प्रासाद-यंत्र ओर पटों का उपयोग होता था । 


लाव्यमंदिर में नत्तेकियों का विशेष प्रबंध रहता था। जाव 
पड़ता है कि रेचक, अंगहार, करण और चारियों के साथ पिडी- 
बंध अथवा सामूहिक दृत्य का भी आयोजन रंगमंच सें होता 
था। अति प्राचीन काल मे भारतवर्ष के रंगमंच में स्रियाँ नाटकों 
को सफल बनाने के लिए आवश्यक समझी गई' । केवल पुरुषों के 
द्वारा अभिनय असफल होने लगे, तब रंगोपजीवना अप्सराएं. 
रंगर्मंच पर आई | कहा गया है-- 


( १०७ ) 
कौशिकीश्लचणनेपप्या. 'टंगारस्ससंभवा 
अशक्याः पुरुषेतातु धयोक्तुन्‌ जी जनावते । 
ततो5एहन्महातेज स्नसाप्सरसो विभु.। 


रुगमंच पर काम करने वाली ल्लियों को अप्सरा; रंगोपजीवना 
इत्यादि कहते थे। मालविकाग्निमित्र में खियों को अभिनय की 
शिक्षा देने वाले आचारयों का भी उल्लेख है। उन का मत है कि 
पुरुष और खली के स्रभावानुसार अभिनय उचित है। क्योकि 
छीणा स्वभाव मधुर. कण्ठो न॒णां वल्वश्ब- स्त्रियों का कंठ 
खशभाव से ही मधुर होता है, पुरुष में वल है। इस लिए रंगमंच 
पर गान स्त्रियों करें, पाव्य अथोत्‌ पढ़ने की बरतु का प्रयोग पुरुष 
कर । पुरुष का गाना रंगमंच पर उतना शोभन नही माना जाता 
था। एवं खभावरिडं स्त्रीणा गान नृणा च पादविधि.। 


सामूहिक पिंडीवंध आदि चित्रद्ृत्यों का रंगमंच पर अच्छा 
प्रयोग होता था। पिंडीबंध चार तरह का होता था--पिंडी, 
अंखलिका, लताबंध ओर भेद्यक । कई नततेकियों के द्वारा रृत्य में 
अंगहारो के साथ, परस्पर विचित्र वाहुबंध और संबंध कर के 
अनेक आकार बनाये जाते थे। अभिनय में रंगमंच पर इन की 
भी आवश्यकता होती थी। और पुरुषो की तरह जियो को भी 
रंगमंच-शाला की उच्च कोटि की शिक्षा मिलती थी। नाटकोपयोगी 
दृश्यों के निमोस-वस्त्र तथा आयुधो के साथ क्षत्रिम केश-मुकुदों 


(. १०८ ) 
और दाढ़ी इत्यादि का भी उल्लेख नाव्यशास्त्र में मिलता है। 
केश-मुछुट भिन्न-मिन्न पात्रों के लिए कई तरह के बनते थे। 
रक्तो दानवदेत्यानां पिककेशइतानितु 
हरिश्मभणि च तथा मुख्शीर्षाणि कारयेत । 
(ना० शा० २६-१४३ ) 
कोयल के पंखों से दैत्य दानवों की दाढ़ी और मूँछ भी बनाई 
जाती थीं | मुकुट अभिनय के लिए भारी न हों; इस लिए अभ्रक 
ओर ताम्र के पतले पत्नों से हलके वनाए जाते थे। कंचुक इत्यादि 
बस्रों का भी नाव्यशासतर में विस्टत वर्णन है। इन वस्तुओ के 
उपयोग मे इस बात का भी विचार किया जाता था कि नाटक के 
अभिनय में सुविधा हो। नाटक के अमिनय में दो विधान मान- 
नीय थे, और उन्हे लोकधर्मी और नाव्यधर्मी कहते थे। भरत के 
समय में ही रंगमंचों में स्वाभाविकता पर ध्यान दिया जाने लगा 
था। रंगमंच पर ऐसे अभिनय को लोकघर्ी कहते थे | इस लेक- 
धर्मी अभिनय में रंगमंच पर कृत्रिम उपकरणों का उपयोग 
बहुत कम होता था। ख्भावों लोकघर्मी तु नाव्यधर्मी विकारत- 
(१६३, अ० १३ ) । 
स्वाभाविकता का अधिक ध्यान केवल उपकरणों में ही नहीं 
किंतु आंगिक अभिनय में भी अभीष्ट था। उस में बहुत अंगलीला 
बरजित थी | 
अतिसल क्रियाएँ असाधारण कमे, अतिभाषित लोकप्रसिद्ध 


( १०९ ) 
दृब्यो का उपयोग अथोत्त शैल, यान और विमान आदि का 
प्रदर्शन और ललित अंगहार जिसमे श्रयुक्त होते थे--रंगमंच के 
ऐसे नाटकों को नाव्यधर्मी कहते थे। खगत, आकाश-भाषित 
इत्यादि तव भी अस्वाभाविक माना जाता था, ओर इन का प्रयोग 
नाव्यघधर्मी अभिनय में ही रंगमंच पर किया जाता था। 
आसन्गेक्त च यद्‌ वाक्यर न श्य्खति परस्पस्म्‌ 
अनुक्त शरूयते वाक्यर नात्यधर्मो तु सास्टता ! 

प्राचीन रंगमंच सें स्वगत की योजना जिस मे कि समीप का 
उपस्थित व्यक्ति सुनी वात को अनसुनी कर जाता है, चाव्यघर्मी 
अभिनय के ही अनुकूल होता था; और 'भाण' मे आकाश-साषित 
का प्रयोग भी लाव्यधर्मी के ही अनुकूल है । व्यंजना- 
प्रधान अभिनय का भी विकास प्राचीन रंगमंच पर हो गया था । 
भावपूर्ण अमिनयों मे पर्याप्त उन्नति हो चुकी थी। नाव्यशासत्र के 
र६वे अध्याय मे इस का विस्तृत वणन है। पत्तियों का रेचक से, 
सिह आदि पशुओ का गति-प्रचार से, भूत-पिशाच ओर राक्षसों 
का अंगहार से अभिनय किया जाता था। इस भावामिनय का 
पूर्ण स्वरूप असी भी दक्षिण के कथकलि नृत्य में वर्तमान है। 

रंगमंच में नहों के गतिलअचार ( मूवसेट ), वस्तु-निवेदन 
( डिलीवरी ), संभाषण (स्पीच ) इत्यादि पर भी अधिक 
सूक्ष्मता से ध्यान दिया जाता था। और इन पर नाव्यशाद्र 
मे अलग-अलग अध्याय ही लिखे गये है । रंगमंच पर जिस कथा 
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का अवतरण किया जाता था; उस का विभाग भी समय के 
अनुसार और अभिनय की सुव्यवस्था का ध्यान रखते हुए किया 
जाता था । 
ज्ात्वा दिवसात्तान्क्षणयाममुह्ततेलक्षणोपेतान्‌ । 
विभनेत्‌ स्वेमशेषर एथकू एयका्‌ काव्यमंकेषु ॥ 

प्रायः एक दिल का कार्य एक अंक मे पूरा हो जाना चाहिए 
ओर यदि न हो सके तो प्रवेशक ओर अंकावतार के द्वारा उस की 
पूर्ति होनी चाहिए | एक वर्ष से अधिक का समय तो एक अंक में 
आता नहीं चाहिए। प्रवेशक, अंकावतार और अपटीक्षेप का 
प्रयोग आज कल की तरह दृश्य या स्थान को पधानता दे कर 
नही किया जाता था; किंतु वे कथावर्तु के विभाजन-स्वरूप ही होते 
थे। पाँच अंक के नाटक रंगमंच के अनुकूल इस लिए माने जाते 
थे कि उन में कथावस्तु की पॉचों संधियों का क्रम-विकास होता 
था । और कभी-कभी हीन-संधि नाटक भी रंगमंच पर अमिनीत 
होते थे, ययपि वे नियम विरुद्ध माने जाते थे । दूसरी, वीसरी, 
चौथी संधियो का अथात्‌ बिदु, पताका और प्करी का तो लोप 
हो सकता था, किंतु पहली और पॉचवीं संधि का अर्थात बीज 
ओर काये का रहना आवश्यक माना गया है। आरंभ और 
फल्योग का प्रदर्शन रंगमंच पर आवश्यक साना गया है। 

रंगसंच की वाध्य-बाधकता का जब हम विचार करते है तो 
उस के इतिहास से यह प्रकट होता है कि काव्यों के अलुसार 
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प्राचीन रंगमंच विकसित हुए और रंगमंचों की नियमानुकूलता 
मानने के लिए काव्य बाधित नहीं हुए। अथात्‌ रंगमंचों को ही 
काव्य के अनुसार अपना विस्तार करना पड़ा और यह प्रत्येक 
काल में माना जायगा कि कान्यों के अथवा नाटकों के लिए ही 
रंगमंच होते है। काव्यों की सुविधा जुटाना रंगमंच का काम है | 
क्योकि रसानुभूति के अनंत प्रकार नियमबद्ध उपायो से नहीं 
प्रदर्शित किये जा सकते और रंगमंच ने सुविधानुसार काव्यो के 
अलुकूल समय-समय पर अपना स्वरूप-परिवत्तन किया है । 

मध्यकालीन भारत में जिस आतंक ओर अस्थिरता का 
साम्राब्य था, उस ने यहाँ की सब-साधारण ग्राचीन रंगशालाओं 
को तोड़फोड़ दिया | धमाघ आक्रमणों ने जब भारतीय रंगमंच के 
शिल्प का विनाश कर दिया तो देवालयो से संलग्न संडपो में छोटे- 
मोटे अभिनय सर्वे-साधारण के लिए सुलभ रह गये । उत्तरीय 
भारत में तो ओरंगज्ेब के समय में हो साधारण संगीत का भी 
जनाज़ा निकाला जा चुका था। किंतु रंगमंच से विहीन कुछ अभि- 
नय बच गये, जिन्हे हम पारसी स्टेजो के आने के पहले भी देखते 
रहे हैं। इन मे मुख्यतः नौटंकी ( नाटकी ! ) भौर मॉड़ ही थे। 
रामलीला और यात्राओं का भी नाम लिया जा सकता है । साबे- 
जनिक रंगमंचो के विनष्ट हो जाने पर यह खुले मैदानों में तथा 
उत्सवों के अवसर पर खेले जाते थे। रामलीला और यात्रा तो 
देवता-विषयक अभिनय थे, किंतु नाठकी और, भाँड़ो मे शुद्ध 
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मानव-संबंधी अमिनय होते थे। मेरा निश्चित विचार है कि भाँड़ों 
की परिहास की अधिकता संस्कृत भाण सुकुन्दानंद और रससदन 
आदि की परंपरा मे है, और नाठकी या नौटंकी प्राचीन राग- 
काव्य अथवा गीति-नाव्य की स्म॒ृतियाँ हैं। रामलीला पाठ्य-काव्य 
रामायण के आधार पर बेसी ही होती है जैसे प्राचीन महासारत 
और वाल्मीकि के पाव्य-काव्यों के साथ अमिन्रय होता था। 
दुक्खिन में अब भी कथकलि अभिनय उस प्रथा के। सजीव किये 
है । प्रवृत्ति वही पुरानी है। परन्तु उत्तरीय भारत में वाह्म प्रभाव 
की अधिकता के कारण इन में परिवर्तन हो गया है और अभिनय 
की वह बात नहीं रही । हाँ, एक बात अवश्य इन लोगों मे की है. 
ओर वह है चलते-फिरते रज्ञमंचों की था विमानों की रक्षा | 

वर्तेमान रह्नसंच अन्य प्रभावों से अछूता न रह सका; क्योंकि 
विप्लय ओर आवंक के कारण प्राचीन विशेषताएँ नष्ट हो चुकी 
थीं। मुगत्न दरबारों में जो थोड़ी सी संगीत-पद्धति तानसेन की 
परम्परा में बच रही थी, उस में भी वाह्म प्रभाव का मिश्रण होने 
लगा था। अभिनयों में केवल भाण ही मुगल दरबार में स्वीकृत 
हुआ था; वह भी केवल मनोरंजन के लिए । 

पारसी व्यवसायियों ने पहले-पहल नये रह्ञसंच की आयेजना 
की। भाषा सिश्रित थी--ईद्र-सभा, चित्रा-बकावली, चंद्रावली और 
हरिरचंद्र आदि अभिनय्र होते थे, अनुकर॒ण था रज्ल्मंच में शेक्स- 
पीरियन स्टेज का। क्योकि वहाँ भी विक्टोरियन युग की प्रेरणा ने 
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रहसंच मे विशेष परिवर्तन कर जिया था । १५९वी शताब्दी के सध्य 
मे कीन की सहायता से अंग्रेज़ी रज्ञमंच में पुराइत्त की खोजों के 
आधार पर, शेक्सपियर के नाटकों के अभितय की नई योजना 
हुई, और तभी हेनरी इंबिंग सदश चतुर नट सी आए । किन्तु 
साथ ही सूक्ष्म तथा गंभीर प्रभाव डालने वाली इच्सन की परणा 
भी पश्चिम में स्थान बना रही थी, जो नाठकीय यथार्थवाद का 
मूल है। 

भारतीय रह्नमंच पर इस पिछली धारा का प्रभाव पहले-पहल 
बंगाल पर हुआ | किंतु इन दोनों प्रभावों के बीच में दक्षिण में 
भारतीय रंगमंच निजी स्थरूप में अपना अस्तित् रख सका। कथ- 
कलि नृत्य मंदिरों की विशाल संख्याओं मे मर नहीं गया था। 
भावाभिनय अभी होते रहते थे । कदाचित्‌ संस्कृत नाटकों का 
अभिनय भी चल रहा था, बहुत दवे-दवे । आंध्र ने आचायों के 
छारा जिस धार्मिक संस्कृति का पुनराबतन किया था, उस के परि- 
खाम में संस्कृत साहित्य का भी पुनरुद्वार और तत्संवंधी साहित्य 
ओर कला की भी पुनरावृत्ति हुईं थी । संस्कृत के नाटकों का असि- 
नय भी उसी का फल था । दक्षिण में वे सब कलाएं सजीव थी; 
उन का उपयोग भी हो रहा था। हों, वाली और जाबा इत्यादि 
के मंदिरों मे इसी अकार के अभिनय अधिक सजीवता से सुरक्षित 
थे । ३० बरस पहले जब काशी में पारसी रंगमंच की प्रवल्षता थी, 
तव भी में ने किसी दक्षिणी त्ताटक-मंडली द्वारा संस्कृत मच्छुकटिक 
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का अभिनय देखा था | उस की भारतीय विशेषता अभी मुझे 
भूली नहीं है। कदाचित्‌ उस का नाम लिलित-कलादशे- 
मंडली' था। 

दृश्यांतर और चित्रपटों की अधिकता के साथ ही पारसी 
स्टेज ने पश्चिमी व्यूना का भी मिश्रण भारतीय संगीत में किया। 
उस के इस काम सें बंगाल ने भी साथ दिया, कितु उतने,भददे 
ढंग से नहीं। बंगाल ने जितना पश्चिमी ढंग का मिश्रण किया 
बह सुरुचि से बहुत आगे नही बढ़ा । चित्रपटो मे सरल्नता उस ने 
रक्खी । कितु पारसी स्टेज ने अपना भयानक ढंग बंद नहीं किया। 
पारसी स्टेज में दृश्यों ओर परिस्थितियों के संकलन की प्रधानता 
है। वस्तु-विन्यास चाहे कितना ही शिथिल हो किंतु अमुक परदे 
के पीछे वह दूसरा प्रभावोष्रादक परदा आना ही चाहिए । कुछ 
नहीं तो एक असंबद्ध फूहड़ भड़ैती से ही काम चल जायगा। 

हिंदी के कुछ अकाल-पक्व अलोचक जिन का पारसी स्टेज से 
पिड नहीं छूटा है सोचते हैं स्टेज में यथाथवाद्‌। अभी वे इतने 
भी सहनशील नहीं कि फूहड़ परिहास के बदले--जिस से वह 
दर्शको को उल्भा लेता है--तीन-चार मिनट के लिए काला परदा 
खींच कर दृश्यांतर बना लेने का अवसर रंगमंच को देँ। हिंदी 
का कोई अपना रंगसंच नहीं है। जब उस के पनपने का अवसर 
था तभी सस्ती भावुकता ले कर वर्तमान सिनेमा में बोलने 
वाले चित्रपदों का अम्युद्य हो गया, और फलतः अभि- 
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नयो का रंगसं॑च नही-सा हों गया है। साहित्यिक सुरुचि पर 
सिनेमा ने ऐसा धावा वोल दिया है कि कुरुचि को नेहत्न करने 
का संपूर्ण अवसर मिल गया है। उन पर भी पारसी स्टेज की 
गहरी छाप है। हाँ, पारसी स्टेज के आरंभिक विनय-सूत्रों मे एक 
यह भी था कि वे लोग प्राचीन इंग्लैंड के रंगमंचों की तरह 
दियों का सहयोग नहीं पसंद करते थे। १८वीं शताब्दी मे धीरे- 
धीरे द्वियों रंगसंच पर इंग्लैंड में आई। कितु सिनेमा ने स्त्रियों 
को, रंगमंच पर अवाध अधिकार दिया। बालकों को ख्री-पात्र 
के अभिनय की अवांछुनीय अणाली से छुटकारा मिला। कितु 
रंग्ंचों की असफलता का प्रधान कारण है ख्ियो का उन में 
अभाव ; विशेषतः हिंदी रंगमंच के लिए। बहुत से नाटक संड- 
लियों द्वारा इस लिए नही खेले जाते कि उन के पास खी-पात्र 
नहीं हैं। रंगमंच की तो अकाल मृत्यु हिंदी में दिखाई पड़ रही 
है। कुछ संडलियाँ कभी-कभी साल में एकाथ वार, वार्षिकोत्सव 
मनाने के अवसर पर, कोई अभिनय कर लेती हैं । पुकार होती है 
आलोचको की, हिंदी में नाटकों के अभाव की । रंगमंच नहीं है, 
ऐसा सममने का कोई साहस नहीं करता। क्ष्योंकि दोष-दर्शन 
सहज है | उस के लिए वेसा प्रयत्न करना कठिन है जैसा कीन ने 
किया था | युग के पीछे हम चलते का स्त्रॉग भरते हैं, हिंदी में 
नाटकों का यथाथवाद अभिनीत देखना चाहते हैं. और यह नहीं 
देखते कि पश्चिम में अब भी प्राचीन नाठकों का फिर से सवाक- 
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चित्र बनाने के लिए अ्यत्व होता रहता है। ऐतिहासिक नाठकों 
के सवाकु-चित्र बनाने के लिए उन ऐतिहासिक व्यक्तियों की 
स्वरूपता के लिए टनों मेक-अप का ससाला एक-एक पात्र पर लग 
जाता है। युग की मिथ्या धारणा से अभिभूत नवीनतम की 
खोज में, इच्सनिज़्म का भूत वास्तविकता का भ्रम दिखाता है। 
समय का दीघें अतिक्रमण कर के जैसा पश्चिम ने नास्यकला 
में अपनी सब वस्तुओं को स्थान दिया है, वैसा क्रम-विकास केसे 
किया जा सकता है. यदि हम पश्चिम के आज को ही सब जगह 
खोजते रहेगे ? और यह भी विचारणीय है कि क्या हम लोगों 
का सोचने का, निरीक्षण का दृष्टिकोश सत्य और वात्तविक है १ 
अनुकरण में फ्रेशन की तरह बदलते रहना साहित्य में ठोस अपनी 
वस्तु का निमंत्रण नहीं करता। वर्तमान और प्रति क्षण का वहे- 
मान सदैष दूषित रहता है, भविष्य के सुंदर निर्माण के लिए। 
कलाओं का अकेले प्रतिनिधित्व करने वाले नाटक के लिए तो 
ऐसी जल्दबाजी” बहुत ही अवांछनीय है। यह रस की भावना 
से अस्पृष्ट व्यक्ति-वेचिज्य की यथार्थवादिता ही का आकर्षण है, 
जो नाटक के संबंध में विचार करने वालों को उद्विग्न कर रहा है। 
प्रगतिशील विश्व है; किंतु अधिक उछलने में पदसखलन का भी 
भय है। साहित्य में युग की प्रेरणा भी आदरणीय है, कितु इतना 
ही अल नहीं। जब हम यह समम लेते हैं कि कला को प्रगति- 
शील बनाए रखने के लिए हम को वर्तमान सभ्यता का-जों 
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सर्वोत्तम है- अनुसरण करना चाहिए, तो हमारा दृष्टिकोण 
अमपूर्ण हो जाता है। अतीत और वत्तमान को देख कर भविष्य 
का निर्मोण होता है। इसलिए हस को साहित्य मे एकांगी लक्ष्य 
नहीं रखना चाहिए। जिस तरह हम स्वाभाविक या प्राचीन 
शब्दों में लोकधर्मी अभिनय की आवश्यकता समझते है, ठीक 
उसी प्रकार से नाव्यधर्मी अभिनय की भी ; देश; काल, पात्र के 
अनुसार रंगमंच मे संग्रहीत रहना चाहिए । पश्चिम ने भी 
अपना सब कुछ छोड़ कर नये को नहीं पाया है । 

श्री भारतेंदु ने रंगमंच की अव्यवस्थाओ को देख कर जिस 
हिंदी रंगमंच की खतंत्र स्थापना की थी, उस में इन सब का समन्वय 
था। उस पर सत्य-हरिर्च॑द्र, मुद्राराज्स, नीलदेवी, चंद्रावली, 
आरत-दुदंशा, प्रेमयोगिनी सब का सहयोग था । हिंदी रंगमंच की 
इस स्वतंत्र चेतनता को सजीव रख कर रंगमंच की रक्षा करनी 
चाहिए। केवल नई पश्चिमी प्रेरणाएँ हमारी पथ-प्रदर्शिका त वन 
जाएँ । हाँ, उन सब साधनों से जो वर्तमान विज्ञान द्वारा उपलब्ध 
हैं, हम को वंचित भी न होना चाहिए । 

आलोचकों का कहना है. कि “वर्तमान युग की रंगमंच की 
अबृत्ति के अनुसार भाषा सरल हो और वास्तविकता भी हो |” 
वास्तविकता का प्रच्छुन्न अथ्थ इब्सेनिज्स के आधार पर कुछ 
और भी है। वे छिप कर कहते हैं, ह॒प् को अपराधियों से घृणा 
नही, सहानुभूति रखनी चाहिए। इस का उपयोग चरित्न-चित्रण 
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में व्यक्ति-वैचित्य के समर्थन में भी किया जाता है । रंगमंच 
पर ऐसे वस्तु-विन्यास समस्या बन कर रह जायगे। प्रभाव का 
असंबद्ध स्पष्टीकरण भाषा की क्लिष्टता से भी भयानक है। रेडियो 
ड्रामा के संवाद भी लिखे जाने लगे हैं, जिन में दृश्यों का संपूर्ण 
लोप है। दृश्य वस्तु श्रव्य बन कर संवाद में आती है। किंतु 
साहित्य में एक प्रकार के एकांकी नाटक भी लिखने का प्रयास हो 
रहा है। वे यही समझा कर तो लिखे जाते हैं कि उन का अभि- 
नय सुगम है। किंतु उत्का असिनय होता कहाँ है ? यह पाठ्य 
छोटी कहानियों का ही प्रतिरूप नाट्य है। दृश्यों की योजना 
साधारण होने पर भी खिड़की के टूटे हुए काँच, फटा परदा और 
कमरे के कोने में मकड़ी का जाला दृश्यों में प्रमुख होते हैं-- 
वास्तविकता के समर्थन में ! 

भाषा की सरलता की पुकार भी कुछ ऐसी ही है। ऐसे 
दर्शकों और सामाजिकों का अभाव नहीं किन्तु प्रचुरता है, जो 
पारसी स्टेज पर गाई गई गज़लों के शब्दा्थों से अपरिचित रहने 
पर तीन बार तालियाँ पीदते हैं। क्या हम नहीं देखते कि बिना 
भाषा के अबोल्न-चित्रपटो के अभिनय में भाव सहज ही समझ में 
आते हैं और कथकलि के भावाभिनय भी शब्दों की व्याख्या ही 
हैं ? अभिनय तो सुरुचिपूर्ण शब्दों को सममाने का काम रंगमंच 
से अच्छी तरह करता है। एक मत यह भी है कि भाषा स्वासा- 
विकता के अनुसार पात्रों की अपनी होनी चाहिए और इस तरह 
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कछ देहाती पात्रों से उन की अपनी भाषा का प्रयोग कराया जाता 
है। मध्यकालीन भारत में जिस प्राकृत का संस्कृत से सम्मेलन 
रंगमंच पर कराया गया था वह बहुत कुछ परिमाजित और 
क्त्रिम-सी थी। सीता इत्यादि भी संध्कृत बोलने में असम 
सममी जाती थीं ! वर्तमान युग की भाषा-संच्र धी भेरणा भी कुछ 
कुछ वेसी ही है। किंतु आज यदि कोई मुग़ल-कालीन नाठक में 
लखसवी उढूं मुग़लों से बुलवाता है तो वह भी स्वाभाविक या 
वास्तविक नहीं है। फिर राजपूतों की राजस्थानी भाषा भी आनी 
चाहिए । यदि अन्य असम्य पात्र हैं तो उन की जंगली भाषा भी 
रहनी चाहिए। ओर इतने पर भी कया वह नाटक हिंदी का ही 
रह जायगा १ यह विपत्ति कदाचित्‌ हिंदी नाटकों के लिए ही है । 
में तो कहूँगा कि सरलता और छि्टता पात्रों के भावो और 
विचारों के अनुसार भाषा में होगो ही और पात्रों के भावों और 
विचारों के ही आधार पर भाषा का प्रयोग नाठकों में होना 
चाहिए | किंतु इस के लिए भाषा की एक्नतंत्रता नष्ठ कर के कई 
तरह की खिचड़ी भाषाओं का प्रयोग हिंदी नाठकों के लिए ठीक 
नहीं । पात्रों को संस्कृति के अनुसार उन के भावों और विचारों 
में तारतम्य होना भाषाओं के परिवतेत से अधिक उपयुक्त होगा 
देश और काल के अछुसार भी सांस्कृतिक दृष्टि से भाषा में पूर्ण 

अभिव्यक्ति होनी चाहिए । 


रंगमंच के संबंध में यह भारी भ्रस् है कि लाठक रंगमंच के. 
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लिए लिखे जाये । प्रयत्न तो यह होना चाहिए कि नाटक के लिए 
रंगमंच हों, जो व्यावहारिक है । हाँ, रंगमंच पर सुशित्षित और 
कुशल अभिनेता तथा मर्मज्ञ सूत्रधार के सहयोग की आवश्यकता 
है। देश-काल की प्रवृत्तियों का समुचित अध्ययन भी आवश्यक 
है। फिर तो पान्न रंगमंच पर अपना कार्य सुचारु रूप से कर 
सकेंगे | इन सब के सहयोग से ही हिंदी रंगमंच का अभ्युत्थात 
संभव है। 


आरम्मिक पाठ्य काव्य 


नाव्य से अतिरिक्त जो काव्य है उसे रीति ग्रन्थों में श्रव्य 
कहते हैं। कारण कि प्राचीन काल में ये सव सुने या सुनाये जाते 
थे, इसलिए श्रुति, अलुभ्रुति इत्यादि शब्द घर्म-अन्थो के लिए भी 
व्यवहृत थे। किन्तु आज कल तो छपाई की सुविधा के कारण 
उन्हे पाठ्य कहना अधिक सुसंगत होगा। वर्णनात्मक होने के 
कारण वे काव्य जो अमितय के योग्य नही, पाठ्य ही है । 

प्लेटो के अनुसार काव्य वर्णनात्मक ओर अभिनयात्मक दोनों 
ही है। जहाँ कवि स्वयं अपने शब्दों में वन करता है वहां बणु- 
'नात्मक और जहाँ कथोपकथन उपन्यस्त करता है, वहां अमि- 
नयात्मक। ठीक इसी तरह का एक और पश्चिमी सिद्धान्त है, जो 
कहता है कि नाटक संगोतात्मक महाकाव्य है। परन्तु पाव्य 
'विभेद्‌ नाव्य काव्य के सीतर तो वतमान रहता है; हाँ नाव्य भेद 
का वर्णुनात्मक में अभाव है । पाठ्य में एक द्रष्ट की वस्तु की 
चाह्मवणुना की प्रधानता है; यद्यपि वह भी अलुभूति से संबद्ध ही 
है। यह कहा जा सकता है कि यह परोक्ष अलुभूति है, नाव्य की 
तरह अपरोत्ष अनुभूति नहीं। जहाँ कवि अपरोत्त अनुभूतिमय 
( 500[०८४४७ ) हो जाता है, वहां यह बर्णुनात्मक अनुभूति 
रस की कोटि तक पहुँच जाती है। थह आत्मा की अनुभूति 
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विशुद्ध रूप मे 'अहम्‌ को अभिव्यक्ति का कारण बन जाती है |! 
साधारणतः सिद्धान्त में यह रहस्यवाद का ही अंश है। 

इसी तरह वाह्य वर्णनात्मक अथांत्‌ 'इद' का परामश भी 
आत्मा के विस्तार की ही आलोचना ओर अलुभूति है, जीवन की 
विभिन्‍न परिस्थितियों को सममने की क्रिया है, 'इदं' को अहम 
के समीप लाने का उपाय है। वर्णुनों से भरे हुए महाकाव्य में 
जीवन और उस के विस्तारों का प्रभावशाली वर्णन आता है। 
उस के सुख-दुःख, हृ्ष-क्रोध, राग-ढेष का वेचित्रयपूर्ण आलेल्य 
मिलता है। जब हम देखते हैं कि वेद ओर वाल्मीकि दोनों ही 
आरंभ में गाये गये हैं, तब यह धारणा हो जाती है कि वे 
जीवन तत्त्व के सममने के उत्साह हैं । 

आरंभ मे बढ़े-बड़े प्रभावशाली कर्मों का वर्णन कवियों ने 
अपनो रचना में किया | सानव के हष-शोक की गाथाएँ गायी 
गयीं । कही उन्हें महत्ता की ओर अ्रेरित करने के लिए, कहीं अपनी 
हुःख की, अभाव की गाथा गा कर जी हलका करने के लिए । पैद्कः 
से ले कर लोकिक तक ऐसे श्रव्य-काव्यों का आधार होता था 
इतिहास । जहाँ नाव्य में आम्यन्तर की प्धानता होती है वहाँ 
श्रव्य में वाह्य वणेन की ही सुख्यता अपेक्तित है। वह बुद्धिवाद 
से अधिक सम्पर्क रखने वाली वस्तु बनती है! क्योकि आतन्द 
से अधिक उस में ढुःखाउभूति की व्यापकता होती है। और वहः 
सुनाया जाता था, जनवर्ग को अधिकाधिक ऋष्टसहिण्णु, 
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जीवन संघर्ष में पु तथा ढुःख के प्रभाव से परिचित होने केः 
लिए। नाटकों की तरह उस में रसात्मक अनुभूति, आनन्द का 
साधारणीकरण न था । घटवात्मक विवेचनाओं की अमाव- 
शालिनी परम्परा में उत्थान और पतन की कड़ियाँ जोड़ कर. 
महाकाव्यों को सृष्टि हुई थी, वितेकबाद को पुष्ट करने के लिए । 
ये बर्णनाएँ दोनों तरह को प्रचलित थी । कारपनिक अथोत्‌ 
आदरशवादी, वस्तुस्थिति अर्थात्‌ यथाथवादी । पहले ढंग के लेखकों 
ने जोवन को करपनामय आदशों से पूर्ण करने का प्रयत्न किया । 
समुद्र पाठना, ख॒र्ग विजय करना, यहाँ तक कि असफल होने पर 
शीतल मृत्यु से आलिंगन करने के लिए महाप्रस्थान करना, इस के. 
वर्णन के विषय वन गये । इन लोगों ने काव्य-न्याय की प्रतिष्ठा छे- 
साथ कास्पनिक अपराधों की भी सृष्टि की, केवल आदशे को 
उच्च्चज्ष, विवेक चुद्धि को महत्वपूर्ण बनाने के लिए। भारतीय 
साहित्य में रामायण तथा उस के अनुयायी वहुत से काव्य प्रायः 
आदश ओर चारितउय के आधार पर ग्रथित हुए हैं । सब जगह 
कोन्वस्मिन्‌ साप्रत' लोके गुणवान्‌ कथ् वीयेवान्‌, धर्मज्ञत्ष कृतज्षथ की 
पुकार है। चारित््य की प्रधानता उस की विजय से अंकित 
की जाती है। रामायण काल का शोक श्लोक में जिस तरह 
परिणत हो गया, वह तो विदित ही है। परन्तु चरित्र में आदर 
की करपता पराकाष्ठा तक पहुँच गयी है। 
महाभारत में भी करुण रस की कमी नहीं है; परन्तु वह 
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आदर्शवादी न हो कर यथाथेवादी सा हो गया है। ओर तब उस 
में व्यक्ति वेचित््य का भी पूरा समावेश हो गया है । उस के भीष्म, 
द्रोष, कर्ण, दुर्योधन, युधिष्ठिर अपनी चरित्रगत विशिष्टता में ही 
महान है । आदर्श का पता नही; परन्तु ये महती आत्माये मानो 
निन्द्नीय सामाजिकता की भूमि पर उसपन्न हो कर भी पुरुषाथ के 
बल पर दैव, भाग्य, विधानों और रूढ़ियों का तिरस्कार करते हैं । 
मीर कण कहता है-- 
सूतो वा सूतपुत्रो वा यो वा को वा भवाम्पहस््‌ 
देवायत्तंकुलेनन्म ममायत्त हि. पोस्षस । 

उस के बाद आता है. पौराणिक प्राचीन गाथाओं का साम्भ्र- 
दायिक उपयोगिता के आधार पर संग्रह । चारो ओर से मिला 
कर देखने पर यह भी बुद्धिवाद का, मजुष्य की स्व-निर्भरता का, 
उस के गये का प्रदर्शन ही रह जाता है। 

मानव के सुख-दुःख की गाधायें गायी गयीं। उन का केन्द्र 
होता था धीरोदात्त विख्यात लोकविश्रुत जायक। महाकाव्यों में 
महत्ता की अत्यन्त आवश्यकता है। महत्ता ही महाकाव्य का 
प्राख है। 

नाठक में, जिस में कि आनन्द पथ का, साधारणीकरण का 
सिद्धान्त था, लघुतम के लिए भी स्थान था। प्रकरण इत्यादि में 
जन साधारण का अवतरण किया जा सकता था। परल्तु विवेक- 
परुपरा के महाकाव्यों में महानों की ही चर्चा आवश्यक थी । 
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लौकिक संस्कृत का यह पौराणिक या आरम्सिक काल पूर्ण 
रूप से पश्चिम के छासिक का समकक्ष था । भारत में इस के बहुत 
दिनो के बाद छोटे-छोटे महाकाव्यो की सृष्टि हुईं। इसे हम तुलना 
की दृष्टि से भारतीय साहित्य का रोमान्टिक| काल कह सकते हैं, 
जिस में गुप्त और शुद्ध काल के सम्राटो की छन्नछाया मे, जब 
बाहरी आक्रमण से जाति हीनवीय हो रही थी, अतीत को देखने 
की लालसा और बल ग्रहण करने की पिपासा जगने पर पूरब काल 
के अतीत से प्रेम-सारत की यथार्थवाद वाली धारा में कथा- 
सरित्सागर ओर दशकुमारचरित का विकास--विरह गीत-- 
भहायुद्धों के वणंन संकलित हुए ' कालिदास, अश्वघोष, द्रिड, 
अवभूति और भारवि का कात्य-काल इसी तरह का है। 

हिन्दी में संकलनात्मक महाकाव्यों का आरम्भ भी युगवाणो 
के अनुसार वीर गाथा से आरम्भ होता है। रासो ओर आस्हा, ये 
दोनों ही पौराणिक काव्य के ढंग के महाभारत की परम्परा मे हैं । 
वास्मीकि का अवतार तो पीछे हुआ, रामायण की विभूति वो तुलसी 
के दलों में छिपी थी। यद्यपि रहस्थवादी संत आत्म अनुभूति 
के गीत गाते हो रहे, फिर भी वुद्धिवाद की साहित्यिक धारा 
राष्ट्र संबन्धिती कविताओं, धार्मिक सम्प्रदायो के शतीको को 
विकसित करने में लगी रही | छुछ संत लोग वीच-बीच मे अपने 
आनन्द-मार्ग का जय-घोष सुना देते थे । हजारों वरस तक हिन्दी 
में बुद्धिबाद की ही तूृती वोल्नती रही, चाहे पश्चिमी बुद्धिवाद के 
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अनुयायी उसे भारतीय पंतन काल की मूखेता ही समझ कर, 
अपने को सुखी बना लें। बाहरी आक्रमणों से भयभीत, अपने 
आनन्द को भूली हुईं जनता साहित्य के आनन्द की साधना 
कहाँ से कर पाती ? सावजनिक उत्सव प्रमोद बन्द थे। नाव्य- 
शालायें उजड़ चुकी थीं। मोखिक कहा-सुनी मन्दिरों के कीतेनों 
ओर छोटे-मोटे साम्प्रदायिक व्याख्यानों के उपयोगी पद्मों का 
सूजन हो रहा था। भिन्नता बतानेवाली बुद्धि साहित्य के निर्माण 
में, सम्प्रदायों का अवलम्ब ले कर, ढ्वेत प्रथा की ही व्यंजना करने 
में लगी रही। हाँ प्रेम, विरह-समर्पण के लिए पिछले काल के 
संस्कृत रीति-अन्धों के आधार पर वात्सल्य आदि नये रसों की 
काव्य-गत अधूरी सृष्टि भी हो चली थी। यही श्रव्य या पाठ्य- 
कार्यों की सम्पत्ति थी ! नाव्यशास्त्र में उपयोगी पाठ्य का विसर्श 
किया गया था। यह काव्यगत पाठ्य ही का साहित्यिक विस्तार 
है, जिस में रस, भाव, छन्द, अलंकार, नायिकाभेद, गुण-शृत्ति 
ओर भ्रवृत्तियों का समावेश है। जिन को ले कर श्रव्य काव्य का 
विस्तार किया गया है, वे दस अज्ज नास्याश्रयभूत हैं। अलंकार 
के मूल चार हैं, उपमा, रूपक, दीपक और यमक । इन्हीं आर- 
स्मिक अलझ्जारों को ले कर आलझ्ढारिकों ने सेकड़ो अलड्ढार 
बनाये । काव्य गुण समता, समाधि, ओज, माधुय आदि की भी 
उद्घावना इन्ही लोगों ने की थी। नायिकायें जिन से पिछले काल 
का साहित्य भरा पड़ा है, नाटकोपयोगी बस्तु हैं | इत्तियाँ केशिकी, 


( १९५ ) 

भारती आदि भी नाव्यानुकूल भाषा-शेली के विश्लेषण हैं। और 
भो सूक्ष्म; देश सम्बन्धी सारत की सानवीय प्रव्ृत्तियो का 
आवन्ती, दाज्षिणात्या, पाआ्वाली और मागधी की भी नाव्यों में 
आवश्यकता वतायी गयी है । इस तरह प्राचीन नाव्य साहित्य सें 
उत्त सब साहित्य अंगो का मूल है, जिन के आधार पर आलंका- 
रिक साहित्य की आलोचना विस्तार करती है। 

प्राचीन अद्गेत सावापन्न नाव्य-रसों को भी अपने अनुकूल 
चनाने का ग्रयत्ष इसी काल में हुआ। जीवन की एकांगी दृष्टि 
अधिक सर्चेष्ट थी। संतों को साहित्य में स्थान नहीं मिला। वे 
लाल बुमक्कड़ समाज के लिए अनुपयोगी सिद्ध हुए। नाचने, 
गाने, वजानेवाले, नठों, कुशोलवों से उतर का रस छीन कर भाँड़ों 
ओर सुक्तक के कवियों ने विवेकवाद की विजय का डंका वजाया। 
कबीर ने कुछ रहस्थवाद का लोकोपयोंगी अनुकरण आरंस किया 
था कि विवेक हुंकार कर उठा । 

महाकवि तुलसीदास ने आदर्श, विवेक और अधिकारी-सेद्‌ 
के आधार पर युगवाणी रामायण की रचना की। उस का प्रश्न 
ओर उत्तर एक संदेश के रूप में हुआ-- 

अस प्रभु अछुत हृदय अविकारी। 
सकल जीद जग दीन दुलारी॥ 

कहना न होगा कि ढुःखों की अनुभूति से, बुद्धिवाद ने एक 

श्राणकारी-महान्‌ शक्ति का अवतरण किया। सब के हृद्यों में 
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उस का अस्तित्व स्वीकार किया गया । परन्तु परिणाम वही हुआ 
जो होना चाहिए | 

कभी-कभी राम के ही दो भेद वना कर इन्द्व खड़ा कर दिया 
जाता । कबीर के निगेण राम के विरुद्ध साकार, सक्रिय और 
समर्थ राम की अवतारणा तुलसीदास ने की। हाँ, मयोदा 
की सीमा राम और लीलापुरुषोत्तम कृष्ण का भी सह्ृष कम न 
रहा। ये दाशेनिक प्रतीक विवेकवाद ही थे, यद्यपि कृष्ण में प्रेम 
ओर आनन्द की मात्रा भी मिली थी | 

बीच-बीच में जो उल्लकनें आनन्द और विवेक की साहित्य 
वाली धारा में पड़ीं, उन का ऋ्रमोल्‍्लेख न कर के मैं यही कहना 
चाहता हूँ कि यह काव्य-धारा मानव में राम है--या लोकातीत 
परमशक्ति हैं! इसी के विषेचन में लगी रही। मानव ईश्वर से 
मिन्न नहीं है, यह बोध, यह रसाजुभूति विद्वत नहीं हो सकी । 

किसी सीसा तक राधा और कृष्ण की स्थापना में स्वात्मानन्द्‌ 
का ही विज्ञापन, ढ्वेत दाशशनिकता के कारण, परोक्ष अलुभूति के 
रूप में होता रहा । श्रीकृष्ण में नतेक भाव का भी समावेश था, 
मधुरता के साथ । प्रेम की पुट में तल्लीनता ही द्वेवद्शंन की सीमा 
बनी । भारत के कृष्ण में, अट्वारह अक्षोहिणी के विनाश दृश्य के 
सूत्रधार होने की भी क्षमता थी, नतेक होने की रसात्मकता भी थी । 
वेद्क इन्द्र की पूजा बन्द कर के इन्द्र के आत्मवाद को पुनः श्रति- 
छत करने का प्रयत्न श्रीकृष्ण ने किया था; किन्तु कृष्ण के आत्म- 
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वाद पर बुद्धिवाद का इतना रंग चढ़ाया गया कि आंत्मवाद तो 
गौण हो गया, पूजा होने लगी श्रीकृष्ण की | फिर विवेकवाद 
की साहित्यिक धारा को उन में पूर्ण आलम्वन मिला | उन्ही के 
आधार पर अपनी सारी भावनाओं को कुछ-कुछ रहस्यात्मक रूप 
से व्यक्त करने का अवसर मिला । मीरा और सूर, देव और 
नन्‍्द॒दास इसी विभूति से साहित्य को पूर्ण बनाते रहे | रस को 
प्रचुरता यद्यपि थी, क्योकि भारतीय रीति अन्धों ने उन्हे श्रव्य में 
भी बहुत पहले ही प्रयुक्त कर लिया था, फिर भी नाथ्य रसों का 
साधारणीकरण उन मे नहीं रहा । 

एक बात इस श्रव्य काव्य के सम्बन्ध में और भी कही जा 
सकती है। अबध में कवीर के समन्वयकारक, हिन्दू-मुसलमानों 
के छुधारक निगुण राम और तुलसीदास के पौराणिक राम के 
धार्मिक बुद्धिवाद का विरोध, भाषा ओर आआन्त दोनो साधनों के 
साथ, त्रजभाषा में हुआ । कृष्ण में प्रेस, विरह और समर्पण वाले 
सिद्धान्त का प्रचार कर के सागवत के अनुयायी श्री वल्लभस्वामी 
और चेतन्य ने उत्तरीय भारत मे इसी कारण अधिक सफलता 
प्राप्त की कि उन की धार्मिकता में सानवीय वासनाओं का उद्ेख 
उपास्य के आधार पर होने लगा था।फलतः कविता का वह 
प्रवाह व्यापक हो उठा । सुधारवादी शुद्ध धार्मिक ही बने रहे। 
रामायण का धर्मप्रन्थ की तरह पाठ होने लगा; परन्तु साहित्य 
दृष्टि से जन-साधारण ने कृष्णचरित्र को ही प्रधानता दी । 
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समय-समय पर आवरण में पड़ी हुई मानवता अपना प्रदर्शन 
करती ही है। मनुष्य अपने सुख-दुःख का उल्लेख चाहता है। 
वत्तमान खड़ी बोली उसी आत्मानुभूति को, युग की आवश्यकता 
के अनुसार, वह राष्ट्रीयता की हो या वेदना की--सोधे-सीधे कहने 
मे लगी। कहना न होगा कि सीतल इत्यादि ने खड़ी बोली की 
नींव पहले से रख दी थी। सहचरी शरण--कहीं-कहीं कबीर 
और श्री हरिश्नन्द्र ने भी इस को अपनाया था | 

हिन्दी के इस पाण्य या श्रव्य काव्य में ठीक वही अव्यत्रस्था 
है जैसी हमारे सामाजिक जीवन में विगत कई सौ वर्षों से होती 
रही है। रसात्मकता नहीं, किन्तु रसाभास ही होता रहा। यद्यपि 
भक्ति को भी इन्हीं लोगों ने मुख्य रस बना लिया था, किन्तु उस में 
व्याज से वासना की बात कहने के कारण वह दृढ़ प्रभाव जमाने 
में असमर्थ थी । ज्षणिक भावावेश हो सकता था। जगत और 
अन्तरात्मा की अभिन्नता की विद्वति उस में नहीं मिलेगी। एक 
तरह से हिन्दी काव्यों का यह युग सन्द्िग्ध और अनिश्रित सा 
है। इस में न तो पौराणिक काल की महत्ता है और न है काव्य 
काल का सौन्दय । चेतना राष्ट्रीय पतन के कारण अव्यवस्थित 
थी। धर्म की आड़ में नये-तये आदशों की र्टृष्टि, भय से त्राण 
पाने की दुराशा ने इस युग के साहित्य में, अवध वाली घास में 
मिथ्या आदशवाद और ब्रज की धारा में मिथ्या रहस्यवाद का 
सूजन किया है 
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मिथ्या आदर्शवाद का उदाहरण -- 

जानते न अधम्र उधारन तिहारो नाम, और कौ न जानें पाप हम 
तो न करते ! 

मिथ्या रहस्यवाद-- 

ताहि अ्रहीर की छोहरियों छुछिया मर छाछ पे नाच नचादत । 

इन का प्रभाव इतना बढ़ा कि शुद्ध आद्शावादी महाकवि 
तुलसीदास का रामायण काव्य न हो कर धर्म अन्थ बन गया। 
सच्चे रहस्यवादी पुरानी चाल को छोटी-छोटी मण्डलियों में लावती 
गाने और चंग खड़काने लगे । 


यथार्थवाद ओर छायावाद 


हिन्दी के वर्तमान युग की दो प्रधान प्रवृत्तियों हैं जिन्हें 
यथाथवाद और छायावाद कहते हैं । साहित्य के पुनरुद्धार काल 
में श्री हरिश्िन्द्र ने प्राचीन नाव्य रखानुसूति का महत्व फिर से 
प्रतिष्ठित किया और साहिन्य की भाव-घारा को वेदसा तथा 
आनन्द मे नये ढंग से प्रयुक्त किया । ताठकों में “चन्द्रावली ” में प्रेम 
रहस्य की उज्ज्वल नीलमणि वाली रस परस्परा स्पष्ट थी और साथ 
ही “सत्य हरिश्वन्द्र” में प्राचीन फल योग की आनन्द्मयी पूर्णता 
थी, किन्तु “नील देवी” और “भारत दुदशा” इत्यादि में राष्ट्रीय 
अभावसयी वेदना भो अभिव्यक्त हुईं । 

श्री हरिश्न्द्र ने राष्ट्रीय वेदना के साथ ही जीवन के यथार्थ 
रूप का भी चित्रण आरम्भ किया था। "प्रेस योगिनी” हिन्दी मे 
इस ढंग का पहला प्रयास है और देखी तुमरी कासी वाली कविता 
को भी मैं इसी श्रेणी का सममता हूँ । प्रतीक विघान चाहे ढुबंल 
रहा हो, परन्तु जीवन की अभिव्यक्ति का अयक्न हिन्दी में उसी 
समय प्रारम्भ हुआ था। वेदना और यथाथवाद का स्वरूप घोरे- 
धीरेस्पष्ट होने लगा। अव्यवस्थावाले युग में देव-व्याज से मान- 
वीय भाव का वर्णन करने की जो परम्परा थी, उस से भिन्न सीधे- 
सीधे मनुष्य के अभाव और उस की परिस्थिति का चित्रण भी 
हिन्दी मे उसी समय आरम्भ हुआ। रषिक्रा कन्दाई सुम्िरत को 
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वहानो है वाला सिद्धान्त कुछ निबेल हो चला | इसी का फल है 
कि पिछले काल में सुधारक कृष्ण, राधा तथा रामचन्द्र का 
चित्रण वर्तमान युग के अनुकूल हुआ । यद्यपि हिन्दी में पौरा- 
खिक युग की भी पुनरावृत्ति हुई ओर साहित्य की समृद्धि के लिए 
उत्सुक लेखकों ने तवीन आदशों से भी उसे सजाना आरम्भ 
किया, किन्तु श्री हरिश्न्द्र का आरस्म किया हुआ यथार्थवाद भी 
पहुबित होता रहा । 

यथार्थवाद की विशेषताओं में प्रधान है लघुता की ओर 
साहित्यिक दृष्टिपात। उस में स्रभावतः दु:ख की प्रधानवा और 
वेदना की अठुभूति आवश्यक है। लघुता से मेरा तालय है 
साहित्य के माने हुए सिद्धान्त के अनुसार महत्ता के काल्पनिक 
चित्रण से अतिरिक्त व्यक्तिगत जीवन के दुःख और अभावों का 
धास्तविक उल्लेख। भारत के तरुण आय्य संघ में सांस्कृतिक 
नवीनता का आन्दोलन करने वाला दल उपस्थित हो गया थां । 
वह पौराणिक युग के पुरुषों के चरित्र को अपनी प्राचीन महत्ता का 
प्रदर्शन मात्र सममने लगा । दैवी शक्ति से तथा महत्व से हट कर 
अपनी क्षुद्रता तथा मानवता में विश्वास होना, संकीण संस्कारों के 
प्रति द्वेष होना स्वाभाविक था। इस रुचि के प्त्यावतन को श्री 
हरिश्वन्द्र की युगवाणी में प्रकट होने का अवसर मिला । इस का 
सूत्रपात उसी दिल हुआ जब गबनमेरट से प्रेरित राजा शिवप्रसाद 
ने सरकारी ढंग की भाषा का समर्थन किया और भारतेन्दुजी को 
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उन का विरोध करना पडा | उन्ही दिनों हिन्दी और बज्नला के दो 
महाकवियों मे परिचय भी हुआ। श्री हरिश्वन्द्र और श्री हेमचन्द्र 
ने हिन्दी और बंगला में आदान-प्रदान किया। हेमचद्व ने वहुत 
सी हिन्दी की आचीन कविताओं का अनुवाद किया ओर हरिश्रन्द्र 
से “विद्या सुन्दर” आदि का अनुवाद किया। 

जाति में जो धार्मिक और सास्प्रदायिक परिवतेनों के स्तर 
आवरण स्वरूप वन जाते है, उन्हे हटा कर अपनी आचीन वास्त- 
विकता को खोजने की चेष्टा भी साहित्य में तथ्यवाद की सहायता 
करती है। फलतः आरम्भिक साहसपूर्ण और विचित्रता से भरी 
आख्यायिकाओं के स्थान पर--जिन की घटनाएं राजकुमारों से ही 
सम्बद्ध होती थी-मनुष्य के वास्तविक जीवन का साधारण 
चित्रण आरम्भ होता है। भारत के लिए उस समय दोनो ही 
वास्तविक थे-यहाँ के दरिद्र जनसाधारण और महाशक्तिशाली 
नरपति। किन्तु जनसाधारण और उत्त की लघुता के वास्तविक 
होने का एक रहस्य है। भारतीय नरेशों की उपस्थिति भारत के 
साम्राज्य को बचा नहीं सकी | फल्तः उन की वास्तविक सत्ता मे 
अविश्वास होना सकारण था। धार्मिक प्रवचनों ने पतन भे और 
विवेकद्म्भपूर्ण आडस्बरों ने अपराधों में कोई रुकाबट नही 
डाली। तब राजसत्ता कृत्रिम और धामिक महत्व व्यर्थ हो गया 
ओर साधारण मनुष्य जिसे पहले लोग अकिचन सममते थे वही 
आुद्रता मे महान्‌ दिखलाई पड़ने लगा | उस व्यापक दुःख संवलित 
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सांनवता को स्पश करने वाला साहित्य यथाथंवादी बन जाता है । 
इस यथार्थवादिता में अभाव, पतन और बेदना के अंश प्रचुरता 
से होते हैं | 

आरम्भ से जिस आधार पर साहित्यिक न्याय की स्थापना 
होती है--जिस में राम की तरह आचरण करने के लिए कहा जाता 
है, रावण की तरह नहीं-उस में रावण की पराजय निम्नित है। 
साहित्य में ऐसे प्रतिद्वंद्वी पात्र का पतन आदशंवाद के स्तम्भ में 
किया जाता है, परन्तु यथाथ्थवादियों के यहाँ कदाचित्‌ यह भी 
माना जाता है कि मनुष्य में दुबलताएँ होती ही हैं। और 
वास्तविक चित्रों में पतन का भी उसलेख आवश्यक है । और फिर 
'पतन के मुख्य कारण श्लुद्रता और निन्‍्दनीयता भी--जों सामा- 
जिक रूढ़ियों के द्वारा निधारित रहती हैं-अपनी सत्ता बना कर 
दूसरे रूप मे अवतरित होती हैं । वास्तव में कम, जिन के सम्बन्ध 
में देश, काल ओर पात्र के अनुसार यह कहा जा सकता है कि 
वे सम्पूण रूपसे नतो भले हैं और न बुरे हैं, कमी समाज के 
द्वारा महण किये जाते हैं कभी त्याज्य होते हैं। दुरुपयोग से 
मानवता के प्रतिकूल होने पर अपराध कहे जाने वाले कर्मों से जिस 
युग के लेखक सममोता कराने का प्रयत्न करते है, वे ऐसे कर्मों के 
प्रति सहातुभूति प्रगट करते हैं। व्यक्ति की दुर्बलता के कारण 
फी खोज में व्यक्ति की मनोवैज्ञानिक अवस्था और सामाजिक 
रूढ़ियो को पकड़ा जाता है। और इस बिषमता को ढेंढ़ने पर 
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बेदना ही प्रमुख हो कर सामने आती है। साहित्यिक न्याय की 
व्यावहारिकता में वह सन्दिग्ध होता है। तथ्यवादी पतन और 
स्खलन का भी मूल्य जानता है। और वह मूल्य है, ञ्री नारो हे. 
और पुरुष नर है; इन का परस्पर केवल यही सम्बन्ध है । 

बेदना से प्रेरित हो कर जन साधारण के अभाव और उन की 
बास्तविक स्थिति तक पहुँचने का प्रयत्न यथा्थंवादी साहित्य करता 
है। इस दशा में प्रायः सिद्धान्त बन जाता है कि हमारे हुःख 
ओर कष्ठों के कारण प्रचलित नियम ओर प्राचीन सामाजिक 
रुढ़ियाँ हैं | फिर तो अपराधों के मनोवैज्ञानिक विवेचन के हारा 
यह भी सिद्ध करने का प्रयत्न होता है कि वे सत्र समाज के कृत्रिस 
पाप हैं। अपराधियों के प्रति सहानुभूति उत्तन्न कर सामाजिक 
परिवतेन के सुधार का आरम्भ साहित्य में होने लगता है। इस 
प्रेरणा में आत्मनिरीक्षण और शुद्धि का शयत्न होने पर भी 
च्यक्ति के पीड़न, कष्ट और अपराधों से समाज को परिचित कराने 
का प्रयत्न भी होता है और यह सब व्यक्ति बेचित्य से अभावित 
हो कर परलवित होता है। ख््रियों के सम्बन्ध में नारीत्व की दृष्टि ही 
अम्रुख हो कर, माठृत्व से उत्पन्न हुए सव सम्बन्धों के तुच्छ कर 
देती है। बतेमान युग की ऐसी प्रवृत्ति है। जब सानसिक विश्लेषण 
के इस नग्न रूप में मनुध्यता पहुँच जाती है तव उन्हीं सामाजिक 
बन्धतों की बाधा घातक समझ पड़ती है ओर इन बन्धनों के 
कृत्रिस और अवास्तविक माना जाने लगता है। यथार्थवाद 
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ओद्रों का ही नहीं अपितु महानों का भी है । वस्तुतः यथार्थवाद का 
मूल भाव है वेदना । जब सामूहिक चेतना छिन्न-मिन्न हो कर पीड़ित 
होने लगती है तब वेदना की विद्वति आवश्यक हो जाती है। कुछ 
लोग कहते है साहित्यकार के आदर्शवादी होना ही चाहिए और 
सिद्धान्त से ही आदर्शवादी धार्मिक प्रवचनकरता बन जाता है | वह 
समाज के केसा होना चाहिए यही आदेश करता है। और यथार्थ- 
वादी सिद्धान्त से ही इतिहासकार से अधिक कुछ नहीं ठहरता। 
क्योकि यथार्थवाद इतिहास की सम्पत्ति है। वह चित्रित करता है 
कि समाज केसा है या था। किन्तु साहित्यकार न तो इतिहास- 
कर्ता है ओर न धर्मशाल्-णेता । इन दोनों के कर्तव्य खतंत्र है। 
साहित्य इन दोनों की कमी के पूरा करने का काम करता है। 
साहित्य समाज की वास्तविक स्थिति क्‍या है इस के दिखाते हुए 
भी उस में आदशेवाद का सामझस्य स्थिर करता है। दुःख दुग्ध 
जगत और आनन्दपूर स्वर्ग का एकीकरण साहित्य है। इसीलिए 
असत्य अधटित घटना पर कल्पना के वाणी महत्यूणे स्थान देती 
है, जो निजी सौन्दय्थ के कारण सत्य पद्‌ पर प्रतिष्ठित होती है । 
उस में विश्वमंगल की भावना ओतग्रोत रहती है । 

सांस्कृतिक केन्द्रों में जिस विकास का आभास दिखलाई 
पड़ता है वह महत्व और तघुत्व दोनों सीमान्‍्तों के बीच की वस्तु 
है। साहित्य की आत्मानुभूति यदि उस स्वात्म अभिव्यक्ति, अभेद 
और साधारणीकरण का संकेत कर सके तो वास्तविकता का 


( १४३ ) 
खेरूप प्रकट हो सकता है । हिन्दी में इस प्रवृत्ति का मुख्य वाहन 
गद्य साहित्य ही बना | 
छ ध्छ धः 

कविता के क्षेत्र में पौराणिक युग को किसी घटना अथवा 
देश-विदेश की सुन्द्री के वाह्य वर्णन से भिन्न जब वेदना के 
आधार पर स्वानुभूतिमयी अभिव्यक्ति होने लगी, तब हिन्दी 
मे उसे छायावाद के नाम से अभिहित किया गया। रीतिकालीन 
प्रचलित परम्परा से--जिस में बाह्य बन की प्रधानता थी--इस 
ढंग की कविताओं में भिन्न प्रकार के भावों की नये ढंग से अमि- 
व्यक्ति हुईं। ये नवीन भाव आन्तरिक स्पशे से पुलकित थे। 
आश्यन्तर सूक्ष्म भावों की प्रेरणा वाह्म स्थूल आकार में भी कुछ 
विचित्रता उतन्न करती है। सूक्ष्म आभ्यन्तर भावों के व्यवहार मे 
प्रचलित पदयेजना असफल रही। उन के लिए नवीन शेल्री, 
नया वाक्यविन्यास आवश्यक था । हिन्दी में नवीन शब्दों की 
भंगिमा खहणीय आस्यन्तर वर्णन के लिए श्रयुक्त होने लगी। 
शब्द्‌ विन्‍्यास में ऐसा पान्ती चढ़ा कि उस में एक तड़प उत्पन्न कर 
के सूक्ष्म अभिव्यक्ति का प्रयास किया गया। भवमूति के शब्दों 
के अनुसार-- 

व्यतिषणति पदार्थानानतरः कौपि हेतु- 
न खलु वहिरुपाधीन प्रीतय संश्रयन्ते। 
वाह्म उपाधि से हट कर आन्तरहेतु की ओर कवि कर्म प्रेरित 


रण ६० 


( १४४ ) 
हुआ । इस नये प्रकार की अभिव्यक्ति क्रे लिए जिन शब्दों को 
योजना हुई, हिन्दी में पहले वे कम सममे जाते थे। किन्तु शब्दों 
में भिन्न अयेग से एक स्व॒तन्त्र अथे उत्पन्न करने की शक्ति है। 
समीप के शब्द भी उस शब्द विशेष का नवीन अर्थ ग्योतन करने में 
सहायक होते हैं। भाषा के निमोशण में शब्दों के इस व्यवहार का 
बहुत हाथ होता है। अर्थ बोध व्यवहार १२ निर्भर करता है, 
शब्द-शासत्र में पय्योयवाची तथा अनेकाथवाची शब्द इस के 
प्रमाण हैं। इसी अर्थ चमत्कार का महात्म्य है कि कवि की वाणी 
में अभिधा से विलक्षण अथ साहित्य में मान्य हुए । ध्वनिकार ने 
इसी पर कहा है- 
प्रतीयमान पुनरन्‍्यदेवव८त्वत्ति वाणीपु महाकवीनास । 
अभिव्यक्ति का यह निराला ढंग अपना स्वतन्त्र लावश्य 

रखता है । इस के लिए प्राचीनों ने कहा है-- 

मुत्ताफलेषुच्छायायास्तरलत्वमिवान्तरा 

प्रतिभाति यदद्वीपु तल्लावध्यमिहोच्यते । 

मोती के भीतर छाया की जैसी तरलता होती है वेसी ही 

कान्ति की तरलता अछ्ल में लावश्य कही जाती है। इस लावर्य 
फे संस्क्षत साहित्य में छाया और विच्छित्ति के द्वारा कुछ लोगों 
ने निरूपित किया था। हुन्तक ने वक्रोक्तिजीवित में कहा है-- 

प्रतिभा प्रथमोद्ञ दे समये यत्र वक्ता 

शब्दाभिषेययोरन्तः स्फुरतीव विभाव्यते । 


( १४५ ) 
शब्द और अथ्थ की यह स्वाभाविक वक्रता विच्छित्ति, छाया 
ओर कान्ति का सूजन करती है। इस वेचित््य का सजन करना 
विदग्ध कवि का ही काम है। बेद्ग्ध्य भंगी भरिषति में शब्द की 
बक्रता और अर्थ की वक्रता लोकेत्तीण रूप से अवस्थित होती 
है | ( शब्दस्पहि वक्रता अभिषेयस्य च वक्ता लोकोत्तीेंन रूपेणशावस्था- 
नए--लोचन २०४ ) कुन्तक के सत में ऐसी भरिएति शाजादि प्रसिदद- 
शब्दार्धोपनिवन्ध व्यतिरिकी होती है। यह रम्यच्छायान्तरस्पर्शी बक्रता 
बर्ण से लेकर प्रबन्ध तक मे होती है। कुन्तक के शब्दों में यह 
उज्ज्वलाह्ाया तशय स्मणीयता ( १३३ ) वक्रता की उद्भासिनी है । 
परछ्परस्य शोभाये बहव पतिता- क्वचित | 
प्रकायणनयन्त्येत्ता चित्रच्छाया मनोहर ॥३४॥ 
२ उन्‍्मेष व० जी० । 
कभी-कभी सवानुभव संवेदनीय वस्तु की अभिव्यक्ति के लिए 
स्वंनामादिको का सुन्दर प्रयोग इस छायामयी वक्रता का फारण 
होता है--वे आँखे कुछ कहती हैं.। 
अथवा- 
निद्वानिमीलितव्शों मद मन्थराया 
ना-यर्थवन्तिनचयानि निरथकानि। 


झर्ापि में वरतनोमंथुराणि तस्या- 
स्तान्यक्षराणि हृदये क्रिमपिध्वनन्ति ॥ 


( १४६ ) 
किन्तु ध्वनिकार ने इस का प्रयोग ध्वनि के भीतर सुन्दरता 
से किया । 
यस्त्वलच्यक्रमो व्यड्यों ध्वनिवर्ण पदादिषु । 
वाक्ये संघटनाया च सप्रवन्धेषि दीप्यते ॥ 
यह ध्वनि प्रबन्ध, वाक्य, पद और वर्ण में दीघ्र होती है। 
केवल अपनी भंगिमा के कारण 'वे आँखें” में 'वे” एक विचित्र 
तड़प उत्पन्न कर सकता है। आवन्द वर्धन के शब्दों में-- 
मुख्या महाकवि गिशमलंकृति ऋतामपि 
प्रतीयमानच्छायेषामूषालज्जेव योषिता ॥३-रै८॥। 
कवि की वाणी में यह प्रतीयमान छाया युवती के लज्ा 
भूषण की वरह होती है । ध्यान रहे कि यह साधारण अलंकार 
जो पहन लिया जाता है वह नहीं है, किन्तु यौवन के भीतर 
र्मणी सुलभ श्री की बहिन ही है, घृंघट वाली लजा नहीं । 
संस्कृत साहित्य में यह प्रतीयमान छाया अपने लिए अभिव्यक्ति फे 
अनेक साधन उत्पन्न कर चुकी है। अमिनवगुप्त ने लोचन में 
एक स्थान पर लिखा है | परां दुलभां छाया आत्मरुपता यान्ति । 
इस दुलेभ छाया का संस्कृत काव्योत्कषष काल में अधिक 
महत्व था | आवश्यकता इस में शाब्दिक प्रयोगों की भी थी, किन्तु 
आन्तर अर्थ बेचित्र्य को अकट करना भी इन का प्रधान लक्ष्य था। 
इस तरह की अभिव्यक्ति के उदाहरण संस्कृत में प्रचुर है। उन्हों 
ने उपमाओं में भी आन्तर सारूप्य खोजने का प्रयत्न किया था। 


( १४७ ) 

निरहकार रगाहू, एथ्वी गतयोवना, सवेदन मिवाम्बर, सेघ के लिए 
जनपद बयू लोचने पीयमान या कामदेव के कुछुम शर के लिए 
विश्वसनी उमायुथ ये सब प्रयोग वाह्य साहश्य से अधिक आन्‍्तर 
सादश्य को प्रगट करने वाले हैं। और भी 

आई ज्वलत्ति ज्योतिरहमस्मि, मंधुनक्त मुतोषसि मधुमद पाथिव' रज. 
श्व्यादि श्रतियो में इस प्रकार की अमिव्यंजनाएं बहुत मिलती हैं। 
प्राचीनो ने भी प्रकृति की चिरनिःशब्द्ता का अनुभव किया था-- 

शुचि शीतल चन्द्रिकाप्लुता श्रिर नि शब्द मनोहरा दिशा. 
प्रशमस्य मनोभवस्य वा हृदि तस्याप्यथ हेतुता ययु. ॥ 

इन अभिव्यक्तियो में जो छाया की स्निग्धता है, तरलता है, 
बह विचित्र है। अलझ्कर के भीतर आने पर भी ये उन से कुछ 
अधिक हैं । कदाचित्‌ ऐसे प्रयोगों के आधार पर जिन अत्जारों 
का निर्माण होता था, उन्हीं के लिए आनन्द्वर्धन ने कहा है-- 

तेडलंकारा-परांछाया यान्तिध्वन्यंगर्ता गता । ( ३--२६ ) 

प्राचीन साहित्य में यह छायावाद अपना स्थान वना चुका 
है। हिन्दी मे जब इस तरह के अ्रयोग आरम्भ हुए तो कुछ लोग 
चौके सही, परन्तु विरोध करने पर भी अभिव्यक्ति के इस ढंग को 
ग्रहण करना पड़ा । कहना न होगा कि ये अनुभूतिसय आत्मस्पश 
काब्य जगत्‌ के लिए अत्यन्त आवश्यक थे। काऊु या श्लेष की 
तरह यह सीधी वक्रोक्ति भी न थी | वाह्य से हट कर काव्य की 
प्रवृत्ति आन्तर की ओर चल पड़ी थी। 


( १४८ ) 

जब वहति विकल॑ कायोन मुश्नति चेतनाए की विवशता वेदना 
को चेतन्‍्य के साथ चिरबन्धन में बाँध देती है, तब वह 
आत्मस्प्श की अलुभूति, सूक्ष्म आन्तर भाव को व्यक्त करने में 
समर्थ होती है। ऐसा छायावाद किसी भाषा के लिए शाप नहीं 
हो सकता । भाषा अपने सांस्कृतिक सुधारों के साथ इस पद 
की ओर अग्रसर होती है, उच्चतम साहित्य का स्वागत करने के 
लिए । हिन्दी ने आरस्म के छायावाद में अपनी भारतीय साहि- 
त्यिकता का ही अनुसरण किया है। कुन्तक के शब्दों में अ्रति- 
क्रान्त प्रसि् व्यवहार सरणि के कारण कुछ लोग इस छायावाद 
में अस्पष्टवाद का भी रंग देख पाते हैं। हो सकता है कि जहाँ 
कवि ने अनुभूति का पूर्णंतादात्म्य नहीं कर पाया हो वहों अमि- 
व्यक्ति विशृैंखल हो गयी हो , शब्दों का चुनाव ठीक न हुआ हो, 
हृदय से उस का स्पशे न हो कर मस्तिष्क से ही मेल हो गया हो , 
परन्तु सिद्धान्त मे ऐसा रूप छायावाद का ठीक नहीं कि जो कुछ 
अस्पष्ट, छाया मात्र हो, वास्तविकता का रपश न हो, वह्दी छायावाद 
है। हाँ, मूल में यह रहस्यवाद भी नहीं है। प्रकृति विश्वात्मा की 
छाया या ग्रतिविम्ब है । इसलिए प्रकृति को काव्यगत व्यवहार में 
ले आ कर छायावाद की सृष्टि होती है, यह सिद्धान्त भी आमक 
है। यद्यपि प्रकृति का आलम्बन, स्वानुभूति का प्रकृति से तादात्व्य 
नवीन काव्य धारा मे होने लगा है , किन्तु प्रकृति से सम्बन्ध 
रखने वाली कविता को ही छायावाद नहीं कहा जा सकता । 


( १४९ ) 
छाया भारतीय दृष्टि से अलुभूति और अभिव्यक्ति की मंगिमा 
पर अधिक निर्भर करती है ध्वन्यात्मकता, लाक्षशिकता, सोन्द््य- 
मय प्रतोक विधान तथा उपचार वक्रता के साथ स्वानुभूति की 
विवृत्ति छायावाद की विशेषतायें है। अपने भीतर से मोती के 
पानी की तरह आल्तर स्पश कर के भाव समर्पण करनेवाली 
अभिव्यक्ति छाया कान्तिसयी होती है । 


